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Forord 
 
Jeg vil rette en takk til alle som på ulike vis har vært til hjelp i arbeidet med denne 
avhandlingen: Først professor Erling Guldbrandsen som har gitt konstruktiv veiledning 
og stilt kritiske spørsmål til arbeidet mitt. Parallelt med mitt arbeid med hovedfaget har 
postdoktor Erlend Hovland jobbet med et prosjekt om nyere norsk musikkdramatikk 
som omfatter flere av de samme problemstillingene jeg berører i min 
hovedfagsavhandling. Forelesningene Erlend Hovland holdt ved UiO våren 2003 om 
nyere norsk musikkdramatikk har vært klargjørende og en inspirasjon for mitt videre 
arbeid med hovedfaget. Ettersom Hovlands arbeid ennå ikke er publisert, refererer jeg 
til de forelesninger Hovland avholdt ved UiO i 2003 og 2004. Jeg vil også takke 
professor Arvid Vollsnes for entusiastiske invitasjoner til Forum for musikkdramatikk. 
Edition Wilhelm Hansen i København har hjulpet med utlån av partiturer, og 
Musikkinformasjonssenteret og Nils Heyerdahl i NRK har vært behjelpelige i mitt 
arbeid med å skaffe til veie kildemateriale. Mine medstudenter på hovedfaget, Ingvild, 
Karen, Maria, Hedda, Sigyn, Johanne, André og Ingeborg fortjener en takk for særdeles 
hyggelig selskap og for å ha bidratt til et godt faglig miljø i noe som ofte ellers har 
fortonet seg som en ensom prosess. Til sist en stor takk til mine foreldre Einar Risa og 
Kirsti Engstad som har støttet meg på alle mulige vis gjennom studietiden. 
 
Deler av hovedfagsavhandlingen bygger på semesteroppgaver jeg har skrevet i løpet av 
hovedfagsstudiet. 
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Innledning 
 
Arbeidet med denne avhandlingen startet ut ifra et ønske om å kartlegge og kunne si noe 
om tendenser innen nyere norsk musikkdramatikk. Hvordan velger norske komponister 
å tilnærme seg og utforme operasjangeren i sine verker mot slutten av det 20. århundre? 
Dette hovedspørsmålet var mitt utgangspunkt og har hele tiden vært bakenforliggende i 
det videre arbeidet med avhandlingen. Etter hvert som jeg arbeidet med stoffet kom jeg 
snart til at ønsket om å kunne si noe samlende om tendenser innenfor utforming av 
nyere norsk musikkdramatikk kommer i konflikt med ønsket om å gå dypere inn i ett 
enkelt verk. Metodisk er det et spørsmål om fokus på ett verk kan si noe samlende om 
en sjanger, en epoke eller tendenser innefor disse. På den annen side kan det å 
undersøke flere verker for så å si noe generelt på grunnlag av disse, gå på bekostning av 
hvor grundig man får belyst de ulike problemstillingene verkene konfronterer eller 
konfronteres med. Når jeg velger å belyse én enkelt opera av én komponist vil enkelte 
samlende perspektiver nødvendigvis gå tapt. Samtidig vil denne avgrensningen gjøre at 
jeg kan gå grundig inn i noen problemstillinger som jeg ser som sentrale i forhold til 
mitt opprinnelige spørsmål: Tilnærminger til og utforming av operasjangeren ved 
slutten av det 20. århundre. Forhåpentligvis kan de spørsmålene og problemstillingene 
jeg drøfter i forbindelse med Antonio Bibalos opera, belyse problemstillinger av mer 
allmenn karakter når det gjelder sjanger og forholdet til tradisjonen i det 20. århundres 
opera.  
 
Med valget av denne tilnærmingen ønsker jeg å nærme meg Kermans begrep om 
criticism slik det formuleres i Musicology (Kerman 1985/1) og i artikkelen How We Got 
into Analysis, and How to Get Out (Kerman 1985/2).1 Kerman argumenterer for en 
historisk orientert vurderende analyse, hvor analyse som fortolkning gir avkall på en 
systematisk oversikt til fordel for enkelttilfeller. Analysen må få konsekvenser for vår 
lesning, vår lytting, vår erfaring av eller respons til verket (jamfør Kerman 1985/2:326). 
 
1 Kermans artikkel How We Got into Analysis, and How to Get Out er publisert i antologien Criticism and 
Analysis fra 1985. Artikkelen ble første gang publisert i Critical Inquiry i 1980. Ettersom Musicology er 
utgitt samme år som Criticism and Analysis, refererer jeg til disse som henholdsvis 1985/1 og 1985/2. 
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Jeg redegjør videre i innledningen for hvordan jeg håper min analyse kan nærme seg 
criticism, og at det ikke er for ambisiøst å knytte mitt metodiske valg for denne 
avhandlingen til Kermans begrep.  
 
Når jeg skulle velge ett verk som utgangspunkt for analyse som samtidig kunne belyse 
problemstillingene jeg reiser i avhandlingen, falt valget på Antonio Bibalos opera The 
Glassmenagerie fra 1996, skrevet over Tennessee Williams skuespill med samme tittel.2 
Jeg ønsket å ta utgangspunkt i en opera skrevet de senere år som kunne sees som 
representativ for tendenser innen nyere norsk musikkdramatikk. Antonio Bibalo er en 
produktiv musikkdramatiker i norsk målestokk, og The Glassmenagerie er hans fjerde 
sceniske opera.3 I så måte står han i en særstilling blant norske komponister etter andre 
verdenskrig, hvoriblant det kun er Olav Anton Thommessen som kan vise til en 
tilsvarende produktivitet.4 Typisk for begge disse komponistene er at de i all hovedsak 
har blitt fremført ved andre scener enn den norske nasjonaloperaen. Bibalos opera er en 
kammeropera med sinfoniettabesetning og få sangere, den er skrevet over en allerede 
foreliggende tekst og den er oppført utenfor Den Norske Opera. Dette er elementer som 
gjør at den kan sies å representere tendenser i Norge de siste tiår. Dertil kommer at 
Antonio Bibalo har stor betydning som den mest spilte norske musikkdramatiker i 
utlandet. Den kvalitet hans musikkdramatikk representerer har også hatt betydning for 
mitt valg av Bibalos The Glassmenagerie som objekt for analyse. Bibalos opera har 
appellert til meg siden jeg så den fremført første gang, og arbeidet med denne 
avhandlingen har gitt meg anledning til å undersøke nærmere hvilke kvaliteter dette 
verket er bærer av. 
 
Jeg ønsker med denne hovedfagsavhandlingen å plassere Bibalo som norsk 
operakomponist innenfor en diskurs som tar operaens kompleksitet som kunstform på 
alvor. Den konteksten norske verk utformes innenfor har vært preget av mangelen på en 
 
2 Skrivemåten i tittelen avviker noe hos Bibalo i forhold til Williams’ tittel som er The Glass Menagerie. 
Jeg gjør rede for hvordan jeg forholder meg til dette i analysen av verket, kapittel fire. 
3 I tillegg kommer radiooperaen Askeladden, skrevet for NRK radio i 1977. 
4 Gisle Kverndokk kunne også vært nevnt. Ettersom flere av hans sceniske verker er musikaler, velger jeg 
likevel å ikke fremheve ham her. 
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slik diskurs som angår fortolkning av kunstformen, eller som angår estetiske standarder 
for opera og musikkdramatikk. Diskusjoner som angår opera i Norge har for en stor del 
dreiet seg om bygging av nytt operahus, og mindre om selve kunstformen. Diskusjoner 
om operaens innhold har vært mindre fremtredende enn debatten omkring det nye 
operahuset og diskusjoner omkring mangel på biscene ved dagens opera. Opera inngår 
ikke som en del av en norsk offentlig kunstdiskurs. Dette gjelder ikke bare den nye 
norske musikkdramatikken, men kunstformen som sådan. Det er rimelig å hevde at 
opera i Norge ikke har opparbeidet seg en posisjon som aktuell kunstform, og jeg vil 
stille spørsmål om denne mangel på diskusjoner omkring opera i alminnelighet, og 
nyskrevet norsk opera i særdeleshet bidrar til dette.5  
 
I kapittel 1 drøfter jeg vilkårene for den nye norske musikkdramatikken de siste tiårene. 
Dette er et stort og mangesidig felt som fortsatt mangler en sammenhengende 
fremstilling med et samlet overblikk. Jeg ønsker derfor kort å skissere 
hovedstrømningene innefor utviklingen av norsk musikkdramatikk siden opprettelsen 
av Den Norske Opera i 1958, og drøfter nyhetsbegrepet slik det anvendes innenfor en 
norsk diskurs om opera. Jeg gir også en oversikt over arenaer for produksjon og 
fremføring av nyskrevet norsk musikkdramatikk. På denne måten søker jeg å gi et bilde 
av den konteksten Bibalos opera er skrevet innenfor, og av diskursen som gjelder opera 
i Norge de senere år. 
 
Flere problemer melder seg i forhold til en fremstilling av nære musikkhistoriske 
hendelser som jeg foretar her. En manglende historisk distanse til hendelsene gjør at det 
har vært vanskelig å få et samlet overblikk over det mangesidige feltet som gjelder 
nyere norsk musikkdramatikk. Jeg har hatt få samlede fremstillinger å støtte meg til, og 
har dermed i stor grad vært nødt til å basere meg på egne observasjoner og innsamlinger 
av kildemateriale. For å danne meg et bredest mulig bilde av situasjonen for 
musikkdramatikk i Norge etter 1958, har jeg overvært operaforestillinger i inn- og 
utland, lyttet til innspillinger, deltatt på symposier og seminarer samt gjort et nitid 
                                                 
5 Jeg viser for øvrig til Erling Dahls diskusjon om opera som aktuell kunstform i Norge i Nasjonal plan 
for operaformidling  i Norge, Oslo 1997. 
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arbeid med å finne frem til avis-, tidsskrift- og webartikler som har omhandlet ny 
musikkdramatikk. Dette har vært en stor og viktig del av arbeidet med avhandlingen, og 
utgjør en forståelseshorisont som ikke nødvendigvis kommer direkte til uttrykk. 
 
Sentralt i diskusjoner omkring nyere norsk musikkdramatikk står forholdet til 
tradisjonen. Hangen til tradisjonalisme har vært en utpreget kritikk av opera i Norge 
etter andre verdenskrig, og jeg har ønsket å se nærmere på hva denne tradisjonalismen 
består i og hvordan man skal forholde seg til et tradisjonsbegrep som gjelder opera. Det 
er umulig å diskutere nyere operatiske verker uten også å gå inn i en diskusjon om 
hvordan verkene forholder seg til tradisjonen. Hvordan dette forholdet artikuleres og tas 
opp i verkene står sentralt i nyere opera, og forholdet til tradisjonen gjøres også gjerne 
til tema i nyere operaverker: Gjennom eksplisitt avstandtaken eller søken mot nye 
uttrykksformer, gjennom bruk av intertekstuelle referanser, iscenesettelse av operatiske 
konvensjoner, gjennom valg av sujett og så videre. En diskusjon omkring tradisjon og 
tradisjonsbegrep blir dermed sentral i min tilnærming til Bibalos opera når jeg ønsker å 
diskutere denne som representativ (eller ikke) for noen tendenser innen ny 
musikkdramatikk. Den teoretiske drøftingen omkring nyere opera og forholdet til 
tradisjonen utgjør derfor kapittel 2 i avhandlingen. 
 
Det andre aspektet som skal stå sentralt i denne hovedfagsavhandlingen dreier seg om 
sjangerbegrepet og fortolkning av verk knyttet til det sjangerbegrep som anvendes. 
Dette er tema i kapittel 3. Diskusjonen om sjanger henger nært sammen med 
diskusjonen om operaens forhold til tradisjonen og om anvendelse av tradisjonsbegrep. 
Den tradisjon nye verker skrives inn i er også knyttet opp mot et begrep om sjanger som 
har blitt mer eller mindre generalisert gjennom operaens historie. Opera som 
sjangerbetegnelse favner imidlertid vidt i det 20. århundre. Sjangeren har gjennomgått 
en radikal utvikling sett i forhold til det som gjerne vil være den tradisjonelle 
oppfatning, eller det generaliserte begrep om operasjangeren. Anvendelsen av dette 
sjangerbegrepet eller sjangerbetegnelsen utgjør også en del av operaens forhold til 
tradisjonen og er dermed bærer av en av nøklene til fortolkning og forståelse av 
kunstformen. Også Kerman argumenterer for å ta sjanger i betraktning i analysen i How 
We Got into Analysis, and How to Get Out (1985/2), hvor han tar for seg Schumanns 
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”Aus meinen Thränen spriessen” fra Dichterliebe. Kerman påpeker at vi må være 
oppmerksomme overfor karakteristiske trekk som gjelder sjangeren selv, her den tyske 
lieden: ”An artistic genre has a life of its own in history; criticism cannot proceed as 
though history did not exixst.” (Kerman 1985/2:121). Min diskusjon omkring sjanger 
dreier seg rundt hvordan en av sjangerstudienes sentrale funksjoner er knyttet til nettopp 
fortolkning. Det synet at sjangerbegrep anvendt på verker, eller kategorier av verker, 
også angir fortolkninger av verkene, er viktig i denne sammenheng. Sentralt i min 
lesning av Bibalos opera The Glassmenagerie blir derfor diskusjonen omkring opera 
som sjanger i det 20. århundre, og oppfatningen eller kategoriseringen av Bibalos 
operatiske verker som litteraturopera.  
 
I analysekapitlet, kapittel 4, vil jeg blant annet støtte meg til teoriene til Carolyn Abbate 
som blant annet utforsker operatiske narrasjoner, for å kunne fokusere på hvor avansert 
Bibalos opera er som musikalsk drama. Analysekapitlet tilstreber også å oppsummere 
de foregående kapitlene om samtidighetsbegrep, tradisjon og sjanger gjennom å belyse 
disse aspektene i det verket jeg har valgt for analysen. Det er mitt håp at analysen av 
Bibalos opera kan bidra til å få et innblikk i hvordan de problemstillingene jeg har 
diskutert i foregående kapitler tas opp i verket. Ett av målene med denne avhandlingen 
er nettopp å vise hvordan også norsk musikkdramatikk skrevet i løpet av de siste tiår 
konfronterer allmenngyldige problemstillinger som gjelder utforming av opera i det 20. 
århundre. Jeg ønsker dermed å vise hvordan en diskusjon om nyskrevet norsk 
musikkdramatikk kan løftes opp på et nivå som er på høyde med sentrale 
problemstillinger innenfor en diskurs som gjelder opera. 
 
Analyser eller lesninger av opera befinner seg i spenningsfeltet mellom operaens ulike 
mediale bestanddeler: musikken, teksten, dramaet. Operaens multimedialitet eller 
hybriditet gjør at tradisjonelle modeller for musikalsk analyse ikke lar seg anvende på 
verket. Her rører vi ved et av grunnlagsproblemene som gjelder analyse av opera. 
Operaen som kompleks, sammensatt form gjør at hva vi gjerne forbinder med analyse 
av musikkverker, nemlig strukturanalyse, kommer til kort. Utfordringen blir derfor å 
finne frem til siktepunkter i veven av de ulike kunstformer og meninger som dannes 
innenfor verket, for å kunne gi fortolkninger. Særlig to aspekter er viktige for meg i 
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denne sammenheng: Det første er oppfatningen av opera som musikalsk drama, blant 
annet slik den kommer til uttrykk hos Kerman og hos Dahlhaus. “Opera is a type of 
drama whose integral existence is determined from point to point and in the whole by 
musical articulation.” (Kerman 1988:10). Kerman peker ut to synspunkter som gjerne 
har preget tilnærming til fortolkning av opera, og som nedvurderer operaen som 
kunstform: Det ene synspunktet er basert på en utelukkende musikalsk tilnærming som 
hevder at opera er en mindreverdig musikalsk form. Det andre synspunktet baserer seg 
utelukkende på en litterær tilnærming som hevder at operaen er en mindreverdig 
dramatisk form (ibid:16). Tilsvarende viser Lindenberger til hvordan operaen havner på 
sidelinjen både i forhold til musikkhistorien og i forhold til teaterhistorien, fordi de 
operatiske verkene ikke vurderes som ”store” ut ifra dramaet eller musikken alene. Det 
andre aspektet som blir viktig for min analyse dreier seg derfor omkring operaen som en 
hybrid sjanger hvor helheten, hvor summen av sjangerens ulike bestanddeler utgjør 
verket. 
 
Jeg forsøker også å se The Glassmenagerie i lys av Bibalos øvrige musikkdramatiske 
produksjon. Bibalo står i en særstilling innenfor norsk musikkdramatikk som en 
produktiv musikkdramatiker med flere verker bak seg før han skrev The 
Glassmenagerie. Dette gjør det mulig å kunne trekke veksler på hans øvrige verker i 
min analyse, og forhåpentligvis kan denne kontekstualiseringen bidra til at jeg har 
fastere grunn under føttene når jeg leser betydninger og meninger inn i The 
Glassmenagerie enn om jeg kun hadde hatt dette ene verket å basere analysen på. 
Gjennom min analyse mener jeg å kunne vise at mine lesninger av meninger i Bibalos 
opera er befestet i konvensjoner komponisten selv har etablert for hvilke betydninger 
ulikt musikalsk materiale har innenfor hans musikkdramatiske verker. Det er likevel 
ikke til å stikke under en stol at artikulering av meningsdannelse i musikk gjennom 
analyse er knyttet til en grad av usikkerhet: Det er et spørsmål om hvor avansert verket 
faktisk er i forhold til de fortolkninger eller analyser jeg gjør. Sett i en kontekst med 
komponistens øvrige verker, blir det lettere å spore slik mening med en viss grad av 
sikkerhet: Gjennom gjentatt bruk av samme eller lignende musikalsk materiale i 
korresponderende kontekster i flere av sine verker, lager komponisten selv noen 
konvensjoner for anvendelse av visse musikalske motiver og annet musikalsk materiale. 
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På denne måten blir det mulig å utskille mening og betydninger ved også å kunne vise 
til hvordan lignende materiale anvendes i andre av komponistens verker. 
Kontekstualisering vektlegges også i Kermans begrep om criticism (Kerman 1985/1 og 
1985/2): Både en historisk kontekstualisering og en kontekstualisering i lys av 
komponistens øvrige produksjon står sentralt. I analyser av musikkdramatiske verker vil 
dessuten slutninger om mening og betydninger tas på grunnlag av den dramatiske og 
tekstlige kontekst det musikalske materialet anvendes innenfor, og på grunnlag av 
etablerte musikalske konvensjoner for musikalske motivers eller gesters 
betydningsinnhold. Ettersom Bibalos opera står i forhold til en tradisjon og fordi dette 
forholdet også artikuleres i verket, vil det også være naturlig å skule til denne 
tradisjonen når man tilnærmer seg verket i en analyse for å kunne dra veksler på 
allerede etablerte operatiske konvensjoner.  
 
Jeg har valgt å fokusere på noen momenter ved Bibalos opera hvor jeg mener han er på 
høyde med andre gode verker innenfor operalitteraturen, og jeg forsøker også å plassere 
disse momentene ved Biablos verk innefor en kontekst av andre operatiske verker. Selv 
om jeg ønsker å plassere Bibalos opera The Glassmenagerie innenfor en diskurs hvor 
kunstformen tas på alvor i sin egenart, vil jeg understreke at jeg ikke med dette er 
uoppmerksom overfor verkets begrensninger. Jeg håper at min kritikk av verkets 
svakere sider også kan bidra til å kaste lys over de problemer med henhold til utforming 
av nye operatiske verker jeg diskuterer i avhandlingen. 
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Kapittel 1: Nyere norsk musikkdramatikk 
 
Ingen annen klassisk musikksjanger har ekspandert så kraftig i de nordiske landene etter 
den 2. verdenskrig som operaen. Det har vært en sterk økning i antall scener, utøvere og 
oppførelser av nykomponerte operaer. I Norge har det bare i løpet av denne perioden 
blitt skrevet omkring 80 operaer.6 I dette kapitlet ønsker jeg å belyse situasjonen for 
utvikling av ny norsk musikkdramatikk de siste tiårene, etter etableringen av Den 
Norske Opera i 1958 da opera som kunstform ble institusjonalisert og kom inn under en 
statlig forvaltning. Jeg vil rette fokus mot situasjonen for utvikling og fremføring av ny 
musikkdramatikk, og se nærmere på hvordan opera i Norge plasserer seg på siden av en 
offentlig kunstdiskurs og hva årsakene til dette kan være. Jeg vil også se nærmere på 
hvordan betegnelsen ”ny” anvendes i forbindelse med norsk musikkdramatikk. Jeg har 
valgt å foreta en kortfattet gjennomgang av ulike rammebetingelser for utvikling og 
fremføring av nyere musikkdramatikk i Norge ut ifra den oppfatning at disse også 
inngår i den kontekst som betinger den diskursen, eller mangel på diskurs, som angår 
opera som aktuell kunstform. 
 
De kulturpolitiske dokumentene jeg har brukt i min undersøkelse er fra en periode som 
strekker seg fra slutten av 1980-tallet og frem til i dag. Det samme gjelder de av Den 
Norske Operas årsmeldinger jeg har hatt tilgang til. De siste par tiårene har vi også sett 
en sterk fremvekst av festivaler og scener for fremføring av opera ved siden av 
nasjonaloperaen. I 1980- og 1990-årene har det dessuten blitt opprettet flere 
samtidsmusikkensembler, som Oslo Sinfonietta (1986), Cikada (1989) og BIT 20 
(1989). Særlig sistnevnte har medvirket ved fremføring av nyskrevet norsk 
musikkdramatikk, og er tilknyttet Opera Vest. Det er også de tre siste tiårene to av 
Norges mest sentrale og produktive musikkdramatikere, Antonio Bibalo og Olav Anton 
 
6 Appendiks: Norsk opera 1958-2004. Når man ser nærmere på denne oversikten, viser det seg at det ikke 
dreier seg om opera i entydig forstand, men at den også omfatter verker som dreier seg mot musikkteater, 
radioopera, og konsertante verker. Oversikten gjenspeiler dermed det mangfold som gjelder utforming av 
sjangeren i Norge. Jeg vil også ta et forbehold om at det kan finnes verker som ikke er kommet med i 
denne oversikten. 
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Thommessen har skrevet sin musikkdramatiske produksjon. Dette har alt sammen vært 
bakenforliggende faktorer når jeg har valgt Bibalos opera The Glassmenagerie fra 1996 
som utgangspunkt for avhandlingens analyse: Jeg ser denne operaen som del av en 
tendens hvor samtidsmusikken og ny musikkdramatikk har fått et oppsving i Norge de 
siste femten-tjue år. Selv om mitt hovedfokus gjennom mitt valg av verk er rettet mot de 
siste femten-tjue år, vil jeg likevel foreta en generell drøfting av situasjonen for norsk 
musikkdramatikk etter etableringen av Den Norske Opera i 1958, på bakgrunn av de 
musikkhistoriske fremstillingene jeg støtter meg til.     
 
 
1.1. Norsk musikkdramatikk etter 1945 
 
Den Norske Opera (DNO) ble etablert som Norges nasjonalopera i 
Folketeaterbygningen på Youngstorget i 1958. Nasjonaloperaen i Norge har derfor en 
relativt kort historie å vise til: Det er ikke ennå femti år siden den ble etablert, og DNO 
anser seg selv som fortsatt å være i en oppbyggingsfase.7 I Norges Musikkhistorie 
beskrives det hvordan den politiske situasjonen etter 2. verdenskrig gjorde det 
nærliggende for mange norske komponister å forankre sin nasjonale posisjon og 
identitet, og hvordan nasjonsbyggingen etter krigen blant annet innebar en satsning på 
nasjonal musikk (Aksnes 2001:103f). Den såkalte ”fredsgenerasjonen” blant norske 
komponister vektla det nasjonale med rot i det folkloristiske, og hevdes å ha ”…manglet 
et internasjonalt perspektiv på sitt kunstneriske arbeid.”.8 Om man velger å se denne 
gruppen av komponister under ett, kan man peke på noen fellestrekk: Komponistene 
innen denne ”fredsgenerasjonen” begynte sin komposisjonskarriere umiddelbart etter 
krigen. De hadde da en nasjonal, folkloristisk preget komposisjonsstil, men orienterte 
seg etter hvert mot en internasjonal neoklassisk musikkstil med tonal forankring. I 
1960-årene tok mange av disse komponistene igjen opp nasjonale og folkemusikalske 
 
7 DNOs årsrapporter. Man kan gjerne si at byggingen av det nye operahuset i Bjørvika bærer bud om at 
denne ”oppbyggingsfasen” er i ferd med å gå over i et nytt stadium, hvor operaen får nye betingelser for 
driften, og det nye bygget innebærer en symbolsk oppvurdering av institusjonen og kunstformen. 
8 Aksnes 2001:103f: Betegnelsen ”fredsgenerasjonen” anvendes her. 
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trekk i sin musikk (ibid:121). Denne karakteristikken favner komponister som Johan 
Kvandal, Edvard Fliflet Bræin og Hallvard Johnsen, som alle har skrevet opera fremført 
ved DNO. Jens Brincker og Søren Sørensen fremhever hvordan det nyskrevne 
repertoaret ved den nyetablerte operainstitusjonen bar preg av at man ville etablere en 
nasjonal selvforståelse (Brincker og Sørensen 1997:328). De peker videre på hvordan 
motsetningen mellom det moderne og det tradisjonelle spilte en avgjørende rolle og 
bidro til å forme en norsk opera hvor det tradisjonsbevarende inngår som et 
konstituerende element (ibid:349). 
 
Det finnes få samlede fremstillinger av norsk musikkdramatikk. Brincker og Sørensen 
gir en kortfattet gjennomgang av tendenser innenfor utvikling av musikkdramatikk i de 
nordiske landene etter krigen i Musik i Norden.9 Brincker og Sørensen fremhever tre 
hovedlinjer i utviklingen av musikkdramatikk etter 1945: Den tradisjonalistiske, den 
modernistiske og avantgardistiske, og den postmodernistiske (ibid:329). Den 
tradisjonalistiske linjen sees som en videreutvikling av den tyske litteraturoperaen, og 
går stilistisk så langt som til en ”moderat modernisme” med utgangspunkt i 
mellomkrigstidens tolvtoneteknikk eller neoklassisisme, men den går også gjerne 
tilbake til eldre musikalske kilder. Det de kaller den modernistiske og avantgardistiske 
linjens utgangspunkt, var en fornektelse av den musikkdramatiske sjangerens 
eksistensberettigelse. Betegnende er en kritikk mot operainstitusjonen og en vending 
mot instrumentalteateret. Den såkalt postmodernistiske linjen fra etter 1970 
kjennetegnes ved at den tillater et vekselspill mellom de tre tidligere skarpt atskilte 
utviklingslinjene tradisjonalisme, modernisme og avantgarde. Den stiller seg 
aksepterende overfor operainstitusjonen, og møtet mellom de stiltrekk som ble utviklet 
under den foregående perioden skjer gjerne innenfor institusjonens rammer. I denne 
sammenheng betraktes en komponist som Olav Anton Thommessen av Brincker og 
Sørensen som en publikumsvennlig postmodernist, og det er tydelig at han representerer 
en tendens som forfatterne ønsker å fremheve. Også Helge Ibergs Det Ondes Problem 
                                                 
9 Brincker, Jens og Søren Sørensen: ”Musikdramatik efter andre världskriget” in: Andersson, G. (red.): 
Musik i Norden, Stockholm 1997. Denne fremstillingen bærer helt klart preg av forfatternes syn på hvilke 
tendenser innenfor utvikling av musikkdramatikk de setter høyest. Det er særlig de verkene de betegner 
som postmodernistiske som fremheves.  
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(1990) omtales som eksempel på et ”postmoderne publikumsvennlig” verk, og 
forfatterne gir helt tydelig uttrykk for noen subjektive preferanser (ibid: 351).  
 
Brincker og Sørensen beskriver hvordan den musikalske modernismen aldri riktig har 
fått fotfeste i Norge, og hvordan det helst er den tradisjonalistiske og hva forfatterne 
velger å kalle den postmodernistiske retningen som har vært retningsgivende for 
utviklingen av norsk musikkdramatikk. Den såkalte fredsgenerasjonen blant de norske 
komponistene vil være å betrakte som tradisjonalister, men også Bibalo omtales av 
Brincker og Sørensen som tradisjonalist i utformingen av sine operatiske verker. Når det 
gjelder en diskusjon om tradisjonalisme og anvendelse av tradisjonsbegrep vil jeg se 
nærmere på dette i kapittel 2. I Norges Musikkhistorie, bind 5, påpekes det med 
utgangspunkt i Arnfinn Bø-Ryggs diskusjon omkring begrepene modernisme, 
antimodernisme og postmodernisme at den norske tradisjonalismen med en eklektisk 
stil kan sees på som en form for antimodernisme (Aksnes 2001:128). Bø-Ryggs 
diskusjon om det postmoderne danner også utgangspunkt for å hevde at 1960-
årsgenerasjonen representerer postmodernismens inntog i norsk komposisjonsmiljø 
(ibid:128). Til 1960-årsgenerasjonen som skrev komposisjoner med stil- og 
sjangerblanding regnes Kåre Kolberg, Alfred Janson, John Persen, Magne Hegdal og 
Bjørn Kruse. Disse har også alle skrevet opera, men kun Alfred Janson er blitt fremført 
ved DNO.10 De øvrige er fremført blant annet ved Festspillene i Bergen, i NRK TV og 
ved Musikteatern i Värmland.11
 
DNO blir gjerne kritisert for ikke i tilstrekkelig grad å forvalte den nyskapende 
musikkdramatikken gjennom sin repertoar- og bestillingspolitikk. Dette er en kritikk 
som særlig vektlegges av Brincker og Sørensen, men som det også er gitt uttrykk for i 
Norge blant annet gjennom artikler på nettstedet Ballade.no og i Komponistforeningens 
årbøker, samt i Norges Musikkhistorie, bind 5. Diskusjonen omkring DNOs 
repertoarpolitikk kommer jeg tilbake til senere i dette kapitlet, men først vil jeg se 
nærmere på og gi en oversikt over noen av de organisatoriske operaprodusentene ved 
 
10 Appendiks: Norsk opera 1958-2004. 
11 Ibid. 
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siden av DNO som har vært viktige for utvikling og fremføring av nyere norsk 
musikkdramatikk. Etter nasjonaloperaens opprettelse i 1958 har det vært en økende 
tendens at norske komponister som skriver opera og musikkdramatikk har blitt fremført 
andre steder enn ved nasjonaloperaen. Den ikke-institusjonelle musikkdramatikken 
utenfor Den Norske Opera har de siste årene fått et oppsving, og produksjonen av 
musikkdramatikk i Norge er i dag (2005) mangfoldig og stor. Denne produktiviteten har 
vært økende siden 1990-tallet, og 1990 har blitt omtalt som et vannskille for norsk 
samtidsmusikk (Fjermeros 2001:135f). Tiåret som fulgte innebar et oppsving for 
samtidsmusikken og for den nye musikkdramatikken utenfor nasjonaloperaen. I løpet av 
1990-tallet skjedde det en fremvekst av operascener og -institusjoner som utelukkende 
jobber med nyere musikkdramatikk. Verdensmusikkdagene var lagt til Oslo under den 
første Ultimafestivalen i 1990, og i løpet av det følgende tiåret har det vært en merkbar 
økning i tilgang på samtidsmusikkfremførelser og i presseomtale av konserter, festivaler 
og arrangementer.  
 
Dette ”vannskillet” har også hatt betydning for mitt valg om å konsentrere meg om et 
verk fra nettopp denne perioden i avhandlingen min, ettersom dette skillet også 
innebærer en økning i antall nye norske musikkdramatiske verker. I perioden etter 
DNOs opprettelse i 1958 og frem til 1990 er det i Norge skrevet og produsert et tjuetalls 
operatiske verker utenfor Den Norske Opera.12 Med unntak av Bibalos The smile at the 
Foot of the Ladder (1958/62) skriver alle disse ikke-institusjonelle verkene seg fra 1970 
og fremover.13 Når det gjelder fremføringer av nyskrevet norsk musikkdramatikk i 
denne perioden er det særlig to aktører eller scener som utpeker seg: NRK Fjernsynet og 
Festspillene i Bergen. Ved siden av disse finner vi at flere av verkene fra denne 
perioden har blitt fremført utenfor Norge. Antonio Bibalo har fått sin musikkdramatikk 
fremført i Tyskland og Danmark, og Olav Anton Thommessen og Bjørn Kruse har blitt 
fremført ved scener i Sverige. Vi ser dermed at situasjonen for den ikke-institusjonelle 
musikkdramatikken har fått langt bedre betingelser og blitt mer mangfoldig etter 1990 
 
12 Appendiks: Norsk opera 1958-2004. 
13 Institusjonell i denne sammenheng henspiller på Den Norske Opera. NRK og Festspillene i Bergen, 
som har vært sentrale for fremføring av norsk musikkdramatikk i perioden, er selvsagt også å betrakte 
som institusjoner, men ikke som opera-institusjoner. 
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med fremveksten av de ulike scener, institusjoner og fora for fremføring og utvikling av 
ny norsk musikkdramatikk som siden har fulgt. 
 
 
1.1.1. Profesjonelle scener for samtidsopera i Norge 
Flere av de organisatoriske operaprodusentene som ble opprettet på 1990-tallet har sett 
på seg selv som supplement til Den Norske Opera. De kan med andre ord sies å ivareta 
den presentasjonen av samtidens musikkdramatikk som DNO ikke har evnet å fremføre. 
Felles for operaprodusentene jeg vil ta med i denne oversikten er at de har vært viktige 
for utvikling og fornyelse av norsk musikkdramatikk ved at de bestiller og fremfører 
verker av norske komponister, og gjerne er villig til å satse utradisjonelt sammenlignet 
med DNO. Flere har også fremført verker av komponister som gjerne betraktes som 
klassikere innenfor nyere musikkdramatikk, som Philip Glass og John Adams.  
 
Jeg vil nå gi en kortfattet oversikt over de mest sentrale scenene og organisatoriske 
produsentene av ny musikkdramatikk i Norge som har vært og er virksomme ved siden 
av Den Norske Opera. Først en gjennomgang av aktørene som har vært virksomme i 
perioden etter opprettelsen av Den Norske Opera og frem til 1990: Kunstsenteret 
Høvikodden var en sentral scene for fremføring av samtidsmusikk særlig på 1970/80-
tallet. Flere av samtidsmusikkensemblene som ble opprettet på 1990-tallet springer ut 
av Kunstsenteret Høvikodden, og miljøet der var på mange måter en forutsetning for 
økningen i tilgang på samtidsmusikkfremførelser på 1990-tallet. Statens Operahøgskole 
har i denne perioden bestilt og medvirket i fremføring av blant annet Olav Anton 
Thommessens operaer En plakatopera for musikk (1978) og Hertuginnen Dør (1987).14 
I tillegg har også Norges Musikkhøgskole vært involvert i flere fremføringer av 
nyskrevne norske musikkdramatiske verk, og jeg har allerede vært inne på Festspillene i 
Bergen som har vært aktive med tanke på å bestille og fremføre ny norsk 
musikkdramatikk.  
 
14 Operaen er registrert med denne tittelen hos Musikkinformasjonssenteret, men er i Ballade nr. 3 1978 
omtalt som En cabaret-opera om musikk. Denne tittelen er også angitt på bilde av operaens første 
partiturside gjengitt i samme nummer av Ballade.  
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Jeg har også nevnt NRK som en aktør som skiller seg ut i perioden mellom 1970 og 
1990. NRK har bestilt og produsert opera av norske komponister, både i denne perioden 
og i tiden etter 1990. Flere av NRKs egenproduksjoner innen radio og tv har også 
vunnet internasjonal anerkjennelse gjennom tildeling av priser. På midten av 1990-tallet 
tok daværende musikksjef i NRK Synne Skouen sammen med radioteaterets sjef Nils 
Heyerdahl initiativ til konseptet RadiOpera.  Ideen var å la librettister og komponister 
skape opera på radiomediets premisser. To av RadiOperas produksjoner, Alfa og Romeo 
av Tor Halmrast (1997) og Bokken Lasson – Sensibel suksess av Gisle Kverndokk 
(1999-2000), har blitt tildelt Prix Italia. NRK fremheves av flere, blant annet av Opera 
Vest, som viktig for å nå ut til et større og mer sammensatt publikum.15 Ved siden av å 
bidra til en demokratisering av kunstarten, skal man heller ikke se bort ifra at fjernsyns- 
eller radiooverført opera kan fungere som en kulturpolitisk legitimering spesielt overfor 
et publikum som ellers ikke har særlig mulighet til å stifte bekjentskap med opera.16
 
Etter 1990 har det vært et mangfold av scener, fora og institusjoner for produksjon og 
fremføring av ny norsk musikkdramatikk. Dette bildet er i stadig endring, og nye 
aktører har kommet på banen i løpet av mitt arbeid med denne avhandlingen. Dette 
mangfoldet gir grunn til å snakke om et oppsving ikke bare for samtidsmusikken, men 
kanskje spesielt for ny norsk musikkdramatikk etter 1990. Det har vært et tiltagende 
fokus på kunstformen i form av seminarer, workshops og opprettelse av nye scener og 
festivaler. Det kan med andre ord se ut til at entusiasmen omkring ny musikkdramatikk i 
Norge er i stadig økning. Jeg vil nå se nærmere på hvordan dette bildet har tatt form 
siden 1990. 
 
Opera Vest i Bergen ble etablert i 1992 etter initiativ fra Den Vestnorske Opera a/s, og 
springer ut fra BIT 20-ensemblet og samtidsmusikkfestivalen Music Factory. Formålet 
for Opera Vest er ”å skape et spennende og bredt operatilbud på Vestlandet av høy 
kunstnerisk kvalitet. Med forankring i tradisjonen, og med tyngdepunkt i det nye…”.17 
 
15 Henrichsen, Stein Olav: “Opera Vest“ in: Gran, Anne-Britt (red.): Produksjon og formidling av opera 
og ballett i Norge, Notat nr. 41, s 56. 
16 Se f.eks. Brincker og Sørensen 1997:340. 
17 www.operavest.no/operavest/index.htm, mai 2003. 
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Produksjonene er for en stor del bestillinger gjort av Opera Vest selv, og selskapet 
ønsker å ”bidra til kompetanseutvikling innenfor alle aspekter ved moderne 
operaproduksjon, samt å videreutvikle det norske operarepertoar ved å bestille og 
produsere nye verk”.18  Det legges stor vekt på utvikling av nye metoder og former for å 
nå ut til ”et bredest mulig publikum lokalt, nasjonalt og internasjonalt”. Opera Vest har 
også bidratt til å vise internasjonale utviklingstrekk innen ny musikkdramatikk for et 
norsk publikum. De har blant annet fremført Philip Glass’ The Fall of the House of 
Usher, Michael Nymans The Man who Mistook his Wife for a Hat og John Cages’ 
Europeras 3 & 4. Sistnevnte ble også fremført under Ultimafestivalen høsten 2001. 
Ultimafestivalen i Oslo ble opprettet i 1990 og har samarbeidet med blant andre Opera 
Vest om fremføringer av nyere musikkdramatikk under festivalen.  
 
Jeg vil også nevne operaen i Kristiansund som har vært arena for fremføring av ny 
norsk musikkdramatikk. Produksjonene til Operaen i Kristiansund er både rent 
profesjonelle og samarbeid mellom profesjonelle og amatører. Operaen ble av Stortinget 
vedtatt på slutten av 1990-tallet å være ressurs- og kompetansesenter for 
distriktsopera.19 Operaen i Kristiansund har blant annet bestilt opera for barn: Georgs 
magiske medisin av Gisle Kverndokk (1994) og Sjuendefar i huset av Lars Erik Gudim 
(2000).  
 
I Oslo har det frem til høsten 2003 vært to faste produksjonsenheter som utelukkende 
har fremført samtidsopera: Opera Omnia og Oslo opera.net. Av disse er det bare Opera 
Omnia som ble etablert 1987, som fortsatt er i drift. Gruppen har arbeidet spesielt med 
utvikling av forestillinger for og med barn og unge, og med produksjoner som ”spenner 
formmessig fra musikal til opera”.20 Opera Omnia blir drevet på prosjektbasis, med 
komponist Glenn Erik Haugland og sanger Heidi Tronsmo som kjerne i 
produksjonsselskapet. Ved siden av Opera Omnia fantes også Oslo opera.net, etablert i 
2001 som en sammenslutning av Stiftelsen Oslo Opera Compagnie og Foreningen 
 
18 Ibid. 
19 http://www.oik.no/1_om/2_visste/visste1.html, mai 2003. 
20 http://kunst.no/operaomnia/omnia.htm, mai 2003  
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Opera Oslo. Oslo opera.net tok mål av seg å produsere og presentere kammeropera fra 
samtid og nær fortid, og å bidra til å utvikle nye norske kammeroperaer gjennom å 
bestille verk fra norske kunstnere. De hadde også som mål å ”produsere og presentere 
det beste av samtidig utenlandsk kammeropera for å inspirere norske opphavspersoner 
og utøvere samt for å vise et norsk publikum hva som skapes innenfor sjangeren”.21 
Oslo opera.net la også vekt på å presentere et moderne scenisk uttrykk, på lik linje med 
det musikalske. Verker som Cecilie Ores A – ein skuggeopera (2001) og Natasha 
Barretts Agora (2003) er eksempler på Oslo opera.nets profil.  
   
I Oslo finnes også Operatoriet som utgår fra en musikkdramatikksatsning kalt Kobleriet, 
opprettet på initiativ fra de faglige utvalgene for musikk og scenekunst i Norsk 
kulturråd, på begynnelsen av 1990-tallet. Formålet med Kobleriet var å gi librettister og 
komponister mulighet til å arbeide frem nye musikkdramatiske verk. I 1998 gikk 
Kulturrådet inn i et samarbeid med Norsk Komponistforening, Opera Vest og Den 
Norske Opera for å videreføre satsningen gjennom Operatoriet. Operatoriet ble i 
utgangspunktet etablert som et treårig program, men har siden 2001 blitt drevet videre 
som fast musikkdramatikkverksted ved Den Norske Opera, fortsatt i samarbeid med 
Norsk Komponistforening og Opera Vest. Ettersom Operatoriet inngår i driften til Den 
Norske Opera, får dette forumet en dobbeltrolle i denne oversikten som jo er ment å 
omfatte scener og produsenter utenfor nasjonaloperaen. Jeg velger likevel å inkludere 
Operatoriet her siden det også involverer andre aktører, men vender tilbake til denne 
satsningen i min diskusjon av hvilken rolle DNO har spilt i for produksjon av ny norsk 
musikkdramatikk.  
 
Under mitt arbeid med denne hovedfagsavhandlingen har tre nye forum for nyere 
musikkdramatikk blitt opprettet. Opera på Blå er en ny scene for opera med tilholdssted 
på Blå i Oslo, opprettet i 2004. Opera på Blå ønsker å presentere kammeropera og å 
etablere en operascene som kan tiltrekke seg unge scenekunstnere som vil 
eksperimentere og utvikle operasjangeren på nye måter. Høsten 2004 kom dessuten 
prosjektet Ad Opera! samt festivalen Cool Opera på banen. Ad Opera! er et nasjonalt 
                                                 
21 www.osloopera.net/omoon.htm, mai 2003 
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operaprosjekt startet etter initiativ fra Opera Vest, med formål å skape større aktivitet og 
tilbud innenfor moderne opera i Norge. Bodø Sinfonietta, Bodø Musikkteater, Sola 
Kulturhus, Stavanger Symfoniorkester, Cikadaensemblet, Norsk Blåseensemble, Opera 
Sør og Ultimafestivalen inngår i samarbeidet som ledes av Opera Vest. Festivalen Cool 
Opera fant sted for første gang i Stavanger og Sandnes høsten 2004. Initiativtaker og 
produsent er Siw Merethe Mikaelsen. Cool Opera ønsker å vise nyere og eldre 
musikkdramatiske verker i nye konstellasjoner, og gjerne også sjangeroverskridende 
verker og forestillinger. 
 
Vi ser at det tegner seg et bilde hvor arenaene for fremføring av ny musikkdramatikk i 
Norge etter hvert er mange og mangesidige. Vi ser også at denne oversikten kan gi 
grunnlag for å kunne hevde at hovedsatsningen i forhold til den nye musikkdramatikken 
er å finne utenfor Den Norske Opera. Nasjonaloperaen har likevel hatt et engasjement i 
forhold til utvikling av ny norsk musikkdramatikk. Jeg vil nå se nærmere på dette. 
 
 
1.1.2. Den nye musikkdramatikken ved Den Norske Opera 
Av alle operaene som har blitt skrevet i Norge siden 1958 har 13 blitt fremført ved Den 
Norske Opera. I 1985 bestilte DNO fem operaer som nå alle har blitt fremført: Oddvar 
S. Kvams I 13. time (1987), Antonio Bibalos Macbeth (1990), Johan Kvandals 
Mysterier (1994), Egil Hovlands Fange og fri (1995) og Trygve Madsens Cirkus Terra 
(2002). Egil Hovlands opera ble dog ikke uroppført ved DNO, men ved Festspillene i 
Bergen. I tillegg kommer Ragnar Søderlinds Olav Tryggvason bygget på Griegs 
ufullendte opera med samme navn. Denne ble uroppført i samarbeid med Vest-Norges 
Opera, Bergen Filharmoniske Orkester og Kulturby Bergen 2000. I samarbeid med 
Ultimafestivalen ble også Olav Anton Thommesssens konsertdrama Kassandra fremført 
ved DNO høsten 2000. Kassandra regnes riktignok ikke som opera av komponisten 
selv, men som melodrama. Jeg velger likevel å nevne verket her, fordi det plasserer seg 
innenfor en trend med henhold til utforming av musikkdramatikk som blant annet 
påpekes av Harald Herresthal (Herresthal 1996:24): At komponistene velger å søke i 
retning av konsertante former, eller anvender sinfoniettabesetning i utformingen av 
musikkdramatikk, kan i en viss grad sees som uttrykk for manglende 
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oppførelsesmuligheter ved en tradisjonell operascene. Komponistene forsøker å skape 
seg en scene i konsertsalen, eller skriver for mindre besetninger som muliggjør en 
mindre kostnadskrevende fremførelse på andre scener enn nasjonaloperaens. Selvsagt 
bunner også valget av form og format i andre kunstneriske overveielser som har å gjøre 
med hvordan man velger å tilnærme seg operaformen. Jeg mener likevel det er viktig 
ikke å underslå at rammebetingelsene også får konsekvenser når en komponist skriver et 
verk.  
 
Både Brincker og Sørensen og Herresthal fremhever at det de mener er en 
publikumsvennlig bestillingspolitikk fra DNO har ført til et kunstnerisk problem 
”…som berör institutionenes själve existensberättigande och paradoksalt nog framför 
det frånvarande avantgardets kritik av operainstitutionen” (Brincker og Sørensen 
1997:350, samt Herresthal 1996:25). Herresthal peker også på at de eneste norske 
operaene som har holdt seg på DNOs repertoar siden 1958 er Geirr Tveitts Jeppe (1964) 
og Edvard Fliflet Bræins Anne Pedersdotter (1971). Ingen av disse to kan sies å være 
representative for 1960-årenes samtidsuttrykk, og Herresthal kritiserer DNO for å 
understreke tradisjonens dominerende stilling og forlenge den opp i nåtidens verker. 
Dette hevder han medvirker til å ”utelukke andre mer fremadskuende og 
eksperimenterende verker som hører hjemme i norsk kulturliv” (ibid.). Også 
bestillingene gjort av DNO i 1985 diskuteres som tradisjonalistiske av Brincker og 
Sørensen (1997:350).  
 
Herresthals og Brincker og Sørensens inntrykk av DNO som tradisjonalistisk eller 
tradisjonsbevarende institusjon bekreftes av operasjef Bjørn Simensen i et intervju på 
Ballade.no primo mars 2003: ”Modernismen har vært altfor opptatt med å bryte med 
tradisjonen” sier Simensen i intervjuet, og hevder videre at det ”ikke er skrevet en 
repertoaropera etter 1945” (Borchgrevink 2003). For hans repertoarpolitikk er det et 
viktig kriterium at en opera er allment akseptert som en del av en klassisk kanon; 
tradisjonen sees som et imperativ. Dette står altså i klar motsetning til institusjonens 
egne hovedmål. DNOs økonomi og organisasjon fremheves dessuten i intervjuet som en 
vesentlig årsak til at det ikke settes opp mindre produksjoner ved operaen: ”Man kan 
ikke betale femti musikere for å gjøre ingenting en måned mens man spiller en liten 
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produksjon” (ibid.). Det nåværende operahusets begrensninger påpekes stadig som 
årsak til at DNO i liten grad fremfører nyere musikkdramatikk. Mangelen på biscene 
ved operaen gjør at man velger å satse på et repertoar man med sikkerhet vet vil trekke 
et stort publikum. DNO mener dette vil endre seg når det nye operahuset i Bjørvika står 
ferdigstilt. I Nytt operahus i Oslo – En hvitbok fra Den Norske Opera fra 1995 
understrekes at to scener vil gi økt mulighet til å gi sterkere stimulanser til utviklingen 
av norsk musikkdramatikk.22 En ekstra scene vil også gi mulighet for å presentere ”hele 
bredden av repertoaret innen klassisk og moderne opera og ballet”, og dessuten ”ny 
musikk, nye danseformer” (ibid.). Et spørsmål som umiddelbart reiser seg, er hva som 
menes med begrepet ”ny musikk”. Ønsker man å presentere det radikale nye, å gi rom 
for verker som bryter med tradisjonen, eller vil man nøye seg med å begrense innholdet 
i begrepet ”ny musikk” til kun å gjelde nylig skrevet musikk?    
 
 
1.2. Begrepet om det nye 
 
Det kan synes som om DNO har et naivt begrep om ny musikkdramatikk: Det er den 
temporale dimensjonen ved begrepet som understrekes, og det begrenses til kun å 
betegne musikk skrevet de siste årene uten at begrepets estetiske valør nødvendigvis 
berøres. 
 
Carl Dahlhaus skriver om det paradoksale ved betegnelsen ”ny musikk” (Dahlhaus 
1996). Han spør om det ikke er selvmotsigende å feste begrepet ”ny” til en epoke som 
dekker et halvt århundre, ettersom det vil være rimelig å anta at en nyhet av natur er 
knyttet til et ikke-gjentagbart øyeblikk. At begrepet ”ny” festes ved en hel epoke eller 
æra, ser ut til å forutsette at en prima prattica eksisterer side om side ved den nye, som 
tilfellet er i det 20. (og det 21.) århundre. ”Det nye” eller ”nyheten” vil ifølge Dahlhaus 
hovedsakelig være en realhistorisk kategori som ikke umiddelbart lar seg projisere over 
på musikkhistorien. Dette fordi et musikkverk som i sin samtid har hatt karakter av 
nyhet, vil gå fra å være et nytt til å være et klassisk verk etter hvert som det overlever 
                                                 
22 Nytt operahus i Oslo – En hvitbok fra Den Norske Opera, utgitt av Den Norske Opera 1995. 
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som selvstendig [self-contained] verk. I sammenligning med det klassiske, har det nye i 
større grad karakter av hendelse enn av verk. Derfor, hevder Dahlhaus, er nyhet primært 
en historisk kategori, mens klassisitet vil være en estetisk kategori. Dahlhaus vil likevel 
ikke helt utelukke nyhet som en estetisk faktor som hefter ved et verk. Nyhetskarakteren 
er for eksempel uløselig knyttet til de tidligste atonale verkene, som har estetisk 
aktualitet som nyhet selv et halvt århundre etter at de ble skrevet (Dahlhaus 1996:32). 
Dette henger også sammen med begrepet om estetisk aktualitet, slik dette diskuteres av 
Erling Guldbrandsen i hans doktoravhandling fra 1997: Musikkverkene har en 
dobbeltkarakter, både som historiske dokumenter og som estetiske erfaringer i nåtid 
(Guldbrandsen 1997:114f).  
 
Den dominerende oppfatning av historien som et kontinuum gjør at vi vil se ”det nye” i 
forhold til ”det gamle”. I en historisk forklaring vil det nye få signifikans først i relasjon 
til sin antitese, og den historiske forklaringen vil derfor bare kunne forklare hvilke 
elementer ved det nye som ikke er nytt. Dahlhaus hevder likevel at det ikke er ”det 
gamle”, men ”det moderat moderne” som utgjør den virkelige antitesen til det nye. Han 
påpeker at det nye i det 19. og 20. århundres estetiske og historiske teori hovedsakelig 
har blitt kontrastert med juste milieu heller enn med det gamle. Det vil være viktigere å 
opponere mot en samtidens moderat gylden middelvei enn mot en estetikk som en gang 
var ny, men som man nå kan forholde seg til uten å måtte ”beseire” den (Dahlhaus 
1996:27). I dette bildet blir tradisjonen det som sees som selvfølgelig, som tar seg selv 
for gitt så lenge den beholder sin dominans eller forrang. Tradisjonen blir seg selv 
bevisst først når dens overflate slår sprekker og den blir trukket i tvil. Derfor, hevder 
Dahlhaus videre, blir en tradisjon som med anstrengelse opprettholdes på en defensiv 
måte, bevisstgjort som tradisjon nettopp fordi den er i en defensiv posisjon. Også Joseph 
Kerman refererer til denne mekanismen i sin artikkel How We Got into Analysis, and 
How to Get Out (1985/2) og i Musicology (1985/1). Han skriver om hvordan ideologien 
om den tyske instrumentalmusikktradisjonens forrang blir dominerende etter 
modernismens gjennombrudd, særlig som objekter for analyse. Kerman hevder at denne 
ideologien samt de systematiske analysemodellene først ble fullt ut artikulert omkring 
1900, da oppløsningen av tonaliteten truet denne musikktradisjonen. Som talende 
eksempel på Dahlhaus’ argument at en tradisjon bevisstgjøres når den befinner seg i en 
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truet posisjon, hevder Kerman at tradisjonsbegrepet blir befestet i den vestlige 
kunstmusikkhistorien nettopp ved gjennombruddet til den musikalske modernismen 
(Kerman 1985/1:69ff).  
 
Dette korresponderer også med den tradisjonalistiske linjen slik Brincker og Sørensen 
beskriver den i sin behandling av musikkdramatikk etter andre verdenskrig, og slik 
tradisjonalismen i Norges Musikkhistorie drøftes i lys av Bø-Ryggs diskusjon omkring 
begrepene modernisme, antimodernisme og postmodernisme. Tradisjonen befester sin 
stilling i en tid med hvor nasjonsbygging står sentralt og hvor den musikalske 
modernismen av mange anses som en ”trussel”.  
 
I lys av en slik diskusjon om begreper som ”samtidighet” og ”det nye” kan det synes 
som om DNO ikke er bevisst hvilket nyhetsbegrep de anvender, eller hva dette 
nyhetsbegrepet egentlig innebærer. Det kan synes som om de estetiske kriteriene for å 
sette merkelappen ”ny” på en opera er andre enn de er innenfor beslektede kunstformer 
som teater, dans eller ”ren” musikk. Årsakene til dette kan være sammensatte, men jeg 
mener den manglende diskurs omkring opera som kunstform i Norge må sees som en 
medvirkende faktor. Ser man til operainstitusjoner utenfor Norge er det i større grad et 
aktivt nyhetsbegrep som anvendes. I Norges Musikkhistorie vises det til at det i 
sammenligning med norske forhold ble oppført 17 nyskrevne operaer i Finland i år 2000 
alene, og at den finske nasjonaloperaen har spilt en vesentlig rolle for fremveksten av 
nye operaer (Aksnes 2001:256f). En annen operainstitusjon som gjerne trekkes frem er 
Nederlandse Opera som har lykkes med å vise nyskapende musikkdramatikk for et 
stadig mer interessert publikum (Pairon 2003). Komponisten Henrik Hellstenius peker i 
et intervju i Morgenbladet november 1999, på at det ikke finnes noen kontinuerlig 
musikkdramatisk fornyelsestradisjon i Norge (Sætre 2003).23 Hellstenius hevder videre 
at DNO ikke har vært seg sitt ansvar bevisst med tanke på å fremføre de moderne 
klassikerne som Philip Glass og John Adams. Institusjonen må således sies å ha et 
ansvar for ikke å ha fornyet publikums smak i forhold til hva opera kan være. Når DNO 
mangler et bevisst eller aktivt begrep om nyskapende musikkdramatikk, er det 
 
23 Jeg vender tilbake til diskusjonen omkring fornyelse innenfor norsk musikkdramatikk i kapittel 2. 
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karakteristisk at dette ikke bare gjelder den norske musikkdramatikken. Ettersom vår 
tids anerkjente musikkdramatikere som Henze, Glass eller Lachenmann ikke fremføres 
ved DNO, gjelder denne mangelen på aktivt begrep om hva nyskapende 
musikkdramatikk er, også i forhold til internasjonale standarder for sjangeren.24  
 
Når sentrale verk innenfor ny opera skrevet utenfor landets grenser ikke blir fremført 
ved DNO, blir det vanskelig å måle nyskrevne norske operaer opp mot en internasjonal 
standard eller kanon. DNO kan i denne sammenheng hevdes å fremstå som 
isolasjonistisk. Brincker og Sørensen hevder sågar at man i Norge lider under en 
”olycksbådande allians” mellom institusjonell bakstreverskhet og isolasjonisme 
(Brincker og Sørensen 1997:351).  I denne forbindelse ser vi at flere norske 
komponister som har høstet internasjonal anerkjennelse for sine musikkdramatiske verk, 
ikke har fått en plass på repertoaret ved nasjonaloperaen. Olav Anton Thommessen og 
Antonio Bibalo er kritikerroste som musikkdramatikere i utlandet, men er i Norge i 
hovedsak blitt fremført utenfor DNO. 
 
Jeg mener likevel at kritikken mot DNOs manglende engasjement i forhold til nyere 
musikkdramatikk må nyanseres noe ettersom institusjonen har engasjert seg i 
musikkdramatikksatsningen Operatoriet. Det kan synes som om fornyelseselementet er 
sterkere tilstede gjennom denne satsningen enn i DNOs tidligere bestillingsverker.  
 
 
1.3. Operadiskurs i Norge 
 
Jeg har allerede drøftet den diskursen som gjelder norsk musikkdramatikk, og som 
utgjøres av verkene som har blitt skrevet siden etableringen av Den Norske Opera i 
1958. Jeg har også drøftet hvordan disse verkene på ulike vis har plassert seg innenfor 
 
24 Nå må det imidlertid bemerkes at DNO oppførte John Adams’ sceniske oratorium El Niño (2000) i 
desember 2004, og at institusjonen ser ut til å vise en begynnende vilje til fornyelse av repertoaret både 
hva angår fremføring av ny musikkdramatikk og av barokk opera. Jeg vil også bemerke at de 
komponistene jeg nevner her er mer eller mindre tilfeldig valgt. Mange andre kunne like gjerne vært 
nevnt. 
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(eller utenfor) forskjellige institusjoner og arenaer for produksjon og formidling av 
musikkdramatikk. I tillegg til denne diskursen som utgjøres av verkene, ville det være 
rimelig å anta at man skulle kunne finne en offentlig diskurs om opera i Norge, en 
diskurs som angår kunstformen. Dette viser seg imidlertid ikke å være tilfelle. 
Musikkdramatikken havner på siden av den øvrige norske offentlige kunstdiskursen. 
Den offentlige diskusjon om opera man har sett i Norske medier har vært utpreget 
polemisk og har i vesentlig grad dreiet seg omkring lokalisering og eventuell bygging 
av nytt operahus.25
 
Hva kan så grunnene være til at det ikke har vært rom for noen offentlig diskusjon om 
opera i Norge? Hvorfor plasserer musikkdramatikk seg på siden av den øvrige 
kunstdiskursen? Jeg har allerede vist til hvordan nasjonaloperaen har en relativt kort 
levetid i Norge. Musikkdramatikken er en kunstform som har vært under statlig 
forvaltning i mindre enn femti år. Man kan dermed hevde at en kortvarig tradisjon for 
opera i Norge har bidratt til at kunstformen ikke ennå har opparbeidet seg en posisjon 
hvor den med naturlighet er en del av en slik offentlig diskusjon. Jeg mener imidlertid 
det er grunn til å spørre seg om det dessuten er en mer grunnleggende nedvurdering av 
kunstformen som ligger til grunn. Opera som kunstform og sjanger plasserer seg ikke 
bare på siden av en norsk offentlig kunstdiskurs; den plasserer seg også på siden av den 
vestlige kunstmusikkhistorien slik den gjerne fremstilles. Det er min påstand at dette er 
forhold som også gir seg avskygninger i den norske diskursen (eller mangel på sådan) 
som gjelder opera og musikkdramatikk.   
 
Lindenberger peker på hvordan opera historisk sett har blitt betraktet som underlegen 
andre kunstformer (Lindenberger 1984:202ff). Denne nedvurderingen har blant annet 
gitt seg utslag i at det ikke før inntil nylig har vært vanlig med kritiske utgaver av 
operapartiturer, slik det har vært vanlig for partiturer og utgivelser av andre 
musikksjangere siden det 19. århundre. Lindenberger viser videre til at musikalske 
 
25 Sigrid Røyseng foretar en grundig gjennomgang av polemikken omkring vedtaket om bygging av nytt 
operahus i Bjørvika i sin rapport Operadebatten - Kampen om kulturpolitisk legitimitet, utgitt i Norsk 
Kulturråds rapportserie, 2000. 
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fremskritt alltid har vært definert til ulempe for operaen: Musikkhistorien er en 
fortelling om erobring av visse musikalsk-tekniske territorier – av harmonikk, 
orkestrering og musikalsk organisasjon. I dette bildet er det kun Wagners operaer som 
kan fremstå som progressive, hevder han.26 Operakomponister sees følgelig ikke 
sammen med de andre ”store” komponistene, men utskilles spesifikt som 
operakomponister når de vurderes å ha vært ”store”. Lindenberger peker videre på at 
opera heller ikke har blitt sett på som viktig for drama- og teaterhistorikere. Operatisk 
stil har sjelden samsvart med regjerende dramatisk stil. I tillegg kommer at opera i en 
sammenstilling med dramaet vil virke underlegen hva angår intellektuelt innhold. 
Operaen lider følgelig under en anklage om kun å være ”føleri” [sensation] og slett 
underholdning, og heri ligger en moralsk fordømmelse, ”the antitheatrical prejudice”, 
hevder Lindenberger (ibid:205). I denne fordømmelsen ligger dessuten en nedvurdering 
eller misbilligelse av imitasjon [impersonation], illusjon og kunstighet [artifice]; alle 
sentrale operatiske elementer. At man i liten grad diskuterer opera som kunstform i 
Norge, kan gjerne også ha sammenheng med denne historisk rotfestede nedvurderingen. 
 
Jeg har tidligere i dette kapitlet diskutert hvordan den nye operaen ikke har hatt en 
naturlig plass ved den norske nasjonaloperaen. Lindenberger hevder hvordan operaens 
posisjon som museal institusjon etter modernismen medfører at vårt syn på operaformen 
i hovedsak er retrospektivt (ibid:16). Den kreative aktiviteten innenfor opera har det 
siste århundret skiftet fra komponering av det nye, til refortolkning og gjenoppdagelse 
av det gamle. Nyhetsinteressen er dermed blitt borte. Kunstformen blir behandlet som 
”… a historically closed book, with no new chapters to be added” (ibid.). Operaens 
gullalder defineres alltid i retrospekt, sier Lindenberger og peker i denne sammenheng 
på hvordan feiringen av en gullalder vanligvis impliserer en pessimisme med henhold til 
fremtiden (ibid:253). Og vi kan like gjerne føye til: En pessimisme med henhold til 
samtiden og samtidens uttrykk. Jeg har vist til hvordan Dahlhaus peker på at eksistensen 
av en prima prattica ved siden av samtidens uttrykksformer gjelder i det 20. og det 21. 
                                                 
26 Til Lindenbergers påstand at Wagner er den eneste av operakomponistene som kan hevdes å være 
progressiv kan man dog innvende at Lindenberger her overser komponister som Claudio Monteverdi eller 
Alban Berg. 
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århundre, og at dette gjør at betegnelsen ”ny” kan festes til musikkverk skrevet innenfor 
et langt tidsrom. Dette gjelder også for operaen: All opera skrevet etter ”den store 
brudd-operaen”, Alban Bergs Wozzeck fra 1920, betraktes som ny. Dette viser også 
tydelig igjen i repertoaret som fremføres ved DNO. Når nasjonaloperaen i vesentlig 
grad har fremstått som et operaens museum, har publikum heller ikke fått mulighet til å 
danne seg et syn på operaformen som ikke er retrospektivt. Publikum berøves et 
fremadskuende blikk på sjangeren. Jeg vil hevde at den manglende operadiskurs i Norge 
har to dimensjoner: Den ene dreier seg om en ikke tilstedeværende offentlig diskurs om 
opera i norske aviser og tidsskrifter. Den andre dreier seg om den diskursen som 
utgjøres av verkene publikum presenteres for. Verkene selv og det forhold til hverandre 
de står i, utgjør en diskurs som er minst like viktig for publikums forståelse og 
oppfatning av kunstformen som en diskurs ført i mediene. Dersom det i hovedsak er 
verker fra en operatisk kanon som inngår i denne verkdiskursen, sier det seg selv at den 
blir noe begrenset, og den vil også virke begrensende på den allmenne oppfatning og 
resepsjon av sjangeren, samt på den forståelseshorisont publikum møter verkene med. 
 
Det tegner seg et bilde hvor vi ser at tradisjonen har en dominerende stilling innenfor en 
norsk operadiskurs, både gjennom en påstått tradisjonalisme i norske verker, og 
gjennom hvordan det utvidede 1800-talls kanon dominerer repertoaret. Det blir derfor 
nødvendig å se nærmere på spørsmålet om tradisjon og tradisjonsbegrep. En diskusjon 
omkring tradisjon og tradisjonsbegrep kan bidra til en klargjøring av hva 
tradisjonalismen i norsk opera innebærer. En slik diskusjon kan også gi en dypere 
forståelse av hva som er på spill i nyere operaverker og hvordan disse skriver seg inn i 
en kontekst av fire århundrers operatradisjon. Jeg vil senere, i kapittel fire, gripe tilbake 
til denne diskusjonen for å vise hvordan forholdet til tradisjonen artikuleres i Bibalos 
opera The Glassmenagerie. 
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Kapittel 2: Forholdet til tradisjonen 
 
I kapittel 1 diskuterte jeg hvordan norsk opera gjennom nasjonaloperaens forvaltning i 
etterkrigstiden har båret preg av en tradisjonalisme hvor fornyelseselementet ikke i 
særlig grad har vært fremtredende. Jeg har vist at dette gjelder både for nyskrevne 
verker og for den presentasjonen sjangeren har fått gjennom det repertoaret man har 
valgt å fremføre for et norsk publikum. Vi ser dermed hvordan tradisjonen kan sies å ha 
dominert den norske diskursen som gjelder opera, selv om dette bildet ser ut til å være i 
endring i og med oppblomstringen av fora og scener for nyere musikkdramatikk. I dette 
kapitlet vil jeg se nærmere på forholdet til tradisjon og tradisjonsbegrep i det 20. 
århundres opera. For å nærme seg spørsmål om tradisjonsbrudd eller tradisjonalisme i 
nyere opera, er det nødvendig å se nærmere på hva som konstituerer tradisjonen, og 
hvilke tradisjoner det i så fall brytes med i det 20. århundre. Mitt siktepunkt for 
diskusjonen vil fortsatt være norsk opera. 
 
Begrepene tradisjon og tradisjonalisme står sentralt i Brincker og Sørensens fremstilling 
av nordisk musikkdramatikk etter andre verdenskrig (Brincker og Sørensen 1997). Også 
i Norges Musikkhistorie drøftes verkene til flere av komponistene som har skrevet 
musikkdramatikk i Norge etter etableringen av Den Norske Opera i lys av et begrep om 
tradisjonalisme (Aksnes 2001:103ff). Det påpekes blant annet hvordan de modernistisk 
orienterte operaene som har blitt skrevet de siste tiår ikke har vært innlemmet i 
repertoaret ved nasjonaloperaen (ibid:314f). Brincker og Sørensen ser videre på 
utviklingen av kammeroperaen i de nordiske landene som en tradisjonalistisk 
publikumsvennlig tendens, hvor kammeroperaen ikke fremstår som estetisk utfordrende 
stilt overfor de tradisjonelle helaftens operaforestillingene (Brincker og Sørensen 
1997:328). Kammeroperaen og videreutviklingen av den tyske litteraturoperaen faller 
således under den tradisjonalistiske linjen i deres inndeling av utviklingen av nordisk 
opera i tre hovedlinjer. Antonio Bibalo omtales gjerne i forlengelsen av dette synet som 
en tradisjonalistisk musikkdramatiker.27    
 
                                                 
27 Se Brincker og Sørensen 1997:350, samt Thoresen 2003:13. 
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Brincker og Sørensen omtaler gjerne operaen og operainstitusjonen som 
”tradisjonsbelastet”. De gir uttrykk for et syn hvor vendingen mot tradisjonen sees på 
som en hemsko for den videre utviklingen av sjangeren, og hvor tradisjonen er noe 
komponistene gjerne skulle stille seg friere overfor. Denne frigjøringen fra den 
”belastende” tradisjonen har i det 20. århundre blant annet gitt seg utslag i en søken mot 
mindre og friere former og ensembletyper, som musikkteateret, eller i utviklingen av 
såkalt anti-opera eller institusjonskritisk opera. Foruten å se nærmere på hvordan 
operaen i det 20. århundre forholder seg til tradisjonen, vil jeg også i dette kapitlet stille 
spørsmål om ideen om å frigjøre seg fra tradisjonen er en utopi, og videre undersøke 
muligheten for i det hele tatt å kunne stille seg fritt i forhold til en tradisjon. 
 
 
2.1. Opera og tradisjonsbegrep 
 
Som en hybrid sjanger står operaen i en særstilling når man skal diskutere tradisjon og 
tradisjonsbegrep. Det reiser seg et spørsmål om hvilke parametere som skal være 
bestemmende for om verk skal sees på som ”tradisjonalistiske” eller ”moderne”. Skal 
man diskutere tradisjon som et spørsmål om utforming av sjanger, eller sett i forhold til 
en musikkhistoriens framskrittsfortelling med tanke på utvikling av et stadig mer 
moderne eller estetisk aktuelt tonespråk? Kan operaen i det 20. århundre i det hele tatt 
plasseres innenfor noen forståelse av modernismebegrepet, eller gjør sjangerens 
hybriditet at en slik musikkhistorisk kategorisering ikke er fruktbar? I en diskusjon 
omkring opera som hybrid sjanger eller medium er det viktig ikke å miste av syne at det 
er nettopp denne hybriditeten som er operaens vesen: Operaens alle bestanddeler er like 
viktige for verket, og alle bestanddelene må derfor vektlegges også i en diskusjon som 
angår tradisjon og tradisjonsbegrep. Denne diskusjonen vil derfor i min avhandling 
dreie seg rundt tilnærming til opera som sjanger og hvordan forholdet til tradisjonen 
artikuleres gjennom alle operaens ulike parametere.  
 
Spesielt for operaen er at den faller mellom to stoler i forhold til 
musikkhistorieskrivingen. Dette gjelder særlig om man ser på musikkhistorien som en 
fremskrittshistorie, slik den gjerne fremstilles gjennom musikkhistoriske narrasjoner. 
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Guldbrandsen skisserer i sin doktoravhandling to regjerende metodologiske 
hovedprinsipper hvor musikkhistorien sees enten som en verkhistorie hvor verkene 
befester sin historiske posisjon gjennom deres kunstneriske kvalitet, eller som en 
teknikkhistorie hvor verkene får estetisk verdi etter hvorvidt de lever opp til den 
gjeldende tidens tekniske krav (Guldbrandsen 1997:87). Problemet i forhold til opera er 
at den ikke har befestet noen plass i musikkhistorien verken betraktet som verkhistorie 
eller som teknikkhistorie. Jeg viste i kapittel 1 til Lindenberger som peker på hvordan 
musikkhistorien utelukker operaen i fortellingen om de store verkene eller de store 
komponistene (Lindenberger 1984:202ff). Forestillingen om fremskrittet og om én 
musikkhistorie har blitt opprettholdt i musikkhistorieskrivingen på en måte som 
ekskluderer operaen som sjanger. Slik ser vi hvordan operaens plass på sidelinjen i 
musikkhistorien er et eksempel på hvordan historien kan utøve makt ved å utstøte 
avvikende musikkformer (jamfør Guldbrandsen 1997:85f), og hvordan operaen blir 
skjøvet til siden i en musikkhistorisk fortelling om en fremadskriden mot et stadig mer 
avansert tonespråk. 
 
Operaen i det 20. århundre skiller seg også fra den øvrige vestlige kunstmusikken idet 
den ikke utstyres med noe teoretisk program. Mens det parallelt med den nye musikken 
ble utviklet teori og analysemetoder, har ingen slik teori eller fokus på analyse og 
forståelse fulgt operaen og dens utvikling de siste hundre år, i alle fall ikke i et format 
som kan være sammenlignbart. Vi ser at det ikke utvikles noen teori for forståelse av en 
sjanger som orienterer seg mot nye formtyper og som har et avansert forhold til egen 
tradisjon. Dermed kan man gjerne hevde at den intellektuelle nedvurderingen som 
operaen har vært gjenstand for (jamfør Lindenberger), også gjenspeiler seg i en 
manglende anerkjennelse av dens kompleksitet og dens behov for teoretisk utlegning, 
som grunnlag for forståelse av kunstformen.28
 
 
                                                 
28 Jeg viser til min diskusjon om synet på opera som underlegen andre kunstformer i kapittel 1, avsnitt  
1.3. Operadiskurs i Norge. 
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2.1.1. Tradisjonsbegrep 
Jeg har tidligere, med referanse til Dahlhaus i kapittel 1, vært inne på hvordan 
tradisjonen blir seg selv bevisst først når den slår sprekker og trekkes i tvil. Først da vil 
vi få en bevisstgjøring av tradisjonen, først da vil det inntreffe en overgang fra ”unevnt 
sedvane til bevisst refleksjon” (Guldbrandsen 1997:90). Guldbrandsen skriver videre 
hvordan tradisjonsbegrepet i musikkhistorien først ble befestet omkring første 
verdenskrig. Vi ser altså hvordan befestingen av tradisjonsbegrepet i musikkhistorisk 
sammenheng faller sammen med modernismens gjennombrudd som en trussel mot 
tradisjonens selvfølgelighet. Heretter må man foreta et aktivt valg om å forholde seg til 
tradisjonen – den er ikke lenger en blindt overlevert autoritet (ibid.). Den 
musikkhistoriske befestingen av tradisjonen og av tradisjonsbegrepet faller også 
sammen med det tidspunktet hvor operasjangeren opplever sitt tap av selvfølgelighet. 
På dette tidspunktet innlemmes refleksjonen over tradisjonen, over hele sjangerens 
tradisjon, som sentral i utformingen av nye operatiske verker.  
 
Kerman beskriver hvordan den vestlige kunstmusikkens kanon med utgangspunkt i 
Bach og med endepunkt i Brahms, var en karakteristisk 1800-talls skapning (Kerman 
1985/1:70). Dyrkingen av den samme kanon, som det dominerende objekt for analyse, 
skriver seg særlig fra forrige århundreskifte. Analysemodellene utviklet av Schenker og 
Tovey så dagens lys nettopp i denne perioden hvor premissene for den tonale musikken 
ble truet av den musikalske modernismen, som et forsvarsverk på vegne av den gamle 
musikalske orden: ”Theory and analysis were deployed to celebrate the virtues of the 
music that the theorists treasured.” (ibid.). Operaens kanon ble på tilsvarende vis 
etablert i samme periode, og betegnelsen ”repertoaropera” ble vanlig i bruk fra 1840-
tallet. Dette forklares blant annet med hvordan man i løpet av 1800-tallet opplevde en 
nedgang i antallet nyskrevne operaer (Grove Music Online: ”Opera”).29  I Grove Music 
Online: ”Opera” understrekes det også hvordan nedgangen i antall nyskrevne verker på 
slutten av 1800-tallet innebar en ny situasjon for verkenes sjangermessige utforming. 
Innenfor en verksituasjon hvor enhver ny opera i mylderet av nyskrevne verker 
umiddalbart måtte fenge sitt publikum for å sikre repertoarstatus, garanterte utforming 
                                                 
29 http://www.grovemusic.com/, oppslagsartikkel ”Opera”. 
 33
av verkene i henhold til kjente sjangerkonsepter en imøtekomming av publikums 
gjenkjennelse samtidig som det ga komponisten rammer for hurtig produksjon og 
utforming av nye verker. Etter hvert som en operatisk kanon ble etablert og repertoaret 
begrenset seg til et bestemt knippe av verker, mistet også de sjangermessige 
konvensjonene noe av sin funksjon: Originalitet ble en stadig viktigere premiss for de 
nye verkene. Lindenberger hevder i introduksjonen til sin bok Opera – The Extravagant 
Art hvordan operaens kanon ble fullt ut etablert ved inngangen til 1900-tallet som en 
publikums motreaksjon mot en slik ”new aesthetic of difficulty” (Lindenberger 
1984:15). Etter modernismens gjennombrudd i kunsten vender operainstitusjonen ikke 
lenger blikket mot det siste nye, men bakover, mot tradisjonen: ”Throughout most of 
our century the opera house could be called a museum exhibiting what its audiences 
accepted as the great monuments of the operatic past.” (ibid.). Påfallende for operaens 
vedkommende er at kanon strekker seg over et mindre tidsspenn enn hva som gjelder 
for den øvrige vestlige kunstmusikken. Der denne strekker seg fra Bach, omkring 1700, 
har operaens kanon sitt utgangspunkt i Mozart, og da først med operaene skrevet fra 
1780 og utover. Opera før Mozart betraktes som ”tidlig musikk” mens opera etter 
Mozart betraktes som klassisk repertoar (Grove Music Online: ”Opera”). Endepunktet 
for kanon er imidlertid det samme for opera som for den øvrige vestlige kunstmusikken, 
både når det gjelder fremførelser av musikken og i hvilken grad verkene er objekter for 
analyse, nemlig med den musikalske modernismens inntog ved begynnelsen av 1900-
tallet.  
 
En allmenn oppfatning av hva som utgjør tradisjonen når det refereres til en operaens 
tradisjon, vil følgelig i stor grad falle sammen med de verkene som utgjør kanon. Vi ser 
dermed hvordan en allmenn referanseramme som gjelder tradisjonen er ekskluderende i 
begge ender av tidsaksen: Det er ”det utvidede 1800-tall” som ligger til grunn for det 
tradisjonsbegrepet som gjelder operaen. Nå har imidlertid operatradisjonen også en 
annen dimensjon, nemlig den som gjelder operainstitusjonen, og denne tradisjonen 
strekker seg lengre tilbake i tid, også i den allmenne bevissthet. Jeg mener det kan være 
fruktbart å være oppmerksom på skillet mellom disse to dimensjonene når man refererer 
til operatradisjonen: Tradisjonen som gjelder musikkverkene på den ene siden, og 
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tradisjonen som gjelder operainstitusjonen og en overordnet forestilling om sjangeren 
den på den andre siden.  
  
 
2.1.2. Forholdet til tradisjonen 
Det er rimelig å spørre seg om operaen er mer tradisjonsbelastet enn andre 
musikksjangere, om tradisjonen i større grad enn for andre sjangere er festet ved 
operaen. Man kan gjerne få inntrykk av at tradisjonen hefter ved operaen på en måte 
som skiller seg fra andre musikksjangere. Spørsmålet om hva som skiller operaen fra 
andre sjangere i så måte kan knyttes opp mot min tentative todeling av 
tradisjonsbegrepet som gjelder opera: Jeg mener det er grunn til å hevde at forestillingen 
om operaen ruver over verkene, nærmest som en platonsk idé. Operaformen eller 
sjangeren er ikke så mye en tradisjon av enkeltverker som det er en forestilling eller et 
bilde av en form eller et større produksjonsapparat; institusjonen opera. Dette må trolig 
også sees i sammenheng med hvordan operaen ble utstyrt med et program av de såkalte 
Camerata allerede før de første operaene ble komponert omkring 1600. Ideen om opera 
ble konsipert før operaen selv. Muligheten for en modernistisk tabula rasa, et nytt 
utgangspunkt er derfor mindre til stede enn i andre musikksjangere (som symfonien 
eller sonaten): Det er ikke på samme måte mulig å fri seg fra ideen opera.  
 
Operaens avhengighet av tradisjonen vil også komme til syne i forsøkene på å frigjøre 
seg fra denne. Guldbrandsen peker på hvordan drømmen om tabula rasa vil innhentes 
av selvrefleksjonsproblemet: Opprettelsen av en ny opprinnelse er allerede en 
gjentakelse, den gjentar et historisk mønster. Guldbrandsen formulerer dette i et 
paradoks: ”Jo mer radikalt fortiden forsøkes forkastet, jo større er avhengigheten av 
den.” (Guldbrandsen 1997:106). Dette kan vi også se i de forskjellige utforminger av 
operasjangeren i det 20. århundre, med de ulike forsøk på å frigjøre seg fra tradisjonen. 
Antioperatiske verker er nettopp bygget opp omkring spillet med operaen, dens historie 
og virkemidler: Antitesen får kun mening gjennom tesen. 
 
Antitesen, eller antigenesen, er dermed ett uttrykk for hvordan forholdet til tradisjonen 
tas opp i formen. Refleksjonen over tradisjonen er sentral for operasjangeren, særlig i 
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det 20. århundre, men også før dette. Lindenberger viser hvordan operaen artikulerer sitt 
forhold til tradisjonen gjennom bruk av imitasjon eller analogier, som et trekk ved 
operaens selvrefleksjon (Lindenberger 1984:103ff). Han beskriver hvordan 
operakomponistene, særlig etter Strauss/Hofmannsthal, har brukt imitasjon som en måte 
å slå fast en kontinuitet med sine forgjengere, gjennom hva han kaller ”…the self-
conscious rethinking of a major earlier work in contemporary terms.” (ibid.). 
Forfatteren fokuserer på hvordan opera har hatt et element av selvreferensialitet 
gjennom komponister som har dyrket et ideal om emulazione, hvor man har ønsket å 
etterligne store verk. Han viser til hvordan Strauss i Der Rosenkavalier drar veksler på 
Le nozze di Figaro og i Die Frau ohne Schatten på Die Zauberflöte. Gjennom slike 
analogier til tradisjonen oppnår komponisten den effekt at det eldre imiterte verket får 
innflytelse på publikums erfaring av det nye verket de stilles overfor. En annen form for 
selvrefleksjon som er befestet i operatradisjonen også før det 20. århundre, kan dessuten 
sees gjennom komponistenes bruk av bestemte stemmetypologier: Idet en komponist 
benytter seg av typologier som er befestet i tradisjonen, skapes en form for 
intertekstualitet hvor bestemte stemmetyper knyttes til bestemte personlige egenskaper i 
verk etter verk (ibid.). Vi ser dermed at ved bruk av imitasjon eller analogier oppnår 
komponisten en bevisstgjøring omkring sjangerens historisitet. Han skriver seg inn i en 
tradisjon og plasserer sitt eget verk innenfor en kontekst av hva som tidligere har blitt 
utformet innenfor sjangeren. Gjennom en slik skrivemåte, en slik selvbevisst 
intertekstualitet, artikuleres både en nærhet og en avstand til tradisjonen. Nærhet fordi 
komponisten plasserer sitt eget verk i forhold til andre komponisters og gir uttrykk for 
en kontinuitet, og avstand fordi en selvbevisst bruk av andre komponisters materiale 
også uttrykker en historisk eller stilistisk distanse til det verket som imiteres. 
 
Guldbrandsen peker i så måte på hvordan modernismen har en immanent avhengighet 
av fortid og repetisjon (Guldbrandsen 1997:107). Guldbrandsens poeng i denne 
sammenheng er hvordan tradisjonen endrer seg med enhver ny fortolkning av den. Hver 
ny kontekstualisering eller fortolkning av tradisjonen, eller av enkeltverker innenfor en 
tradisjon, medvirker til at vi ser denne med stadig nye øyne. Samtidig utvides og endres 
også våre egne rammer for fortolkning. Dermed kommer vi til paradokset at gjentakelse 
av tradisjonen er umulig fordi denne hele tiden vil forandre seg eller være i utvikling: 
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Idet man søker en gjentakelse av tradisjonen vil den allerede ha ”blitt en annen” (for å si 
det med Guldbrandsen: 108). Jeg vil imidlertid poengtere at jeg ikke her ønsker å legge 
opp til en diskusjon om hvordan man eventuelt skulle betrakte det 20. århundres opera 
som en del av den musikalske modernismen. Men operaen i det 20. århundre står 
innenfor en kunstdiskurs hvor modernismen er dominerende, og den musikalske 
modernismen utløser også det bruddet med tradisjonen som gjelder for operaen. Det blir 
derfor vesentlig også å komme inn på hvordan operaen står i et forhold til denne 
dominerende modernismediskursen. 
 
 
2.1.3. Brudd med tradisjonen 
Fra diskusjonen om hvordan forholdet til tradisjonen tas opp i operaen gjennom en 
refleksjon over sjangeren i verkene, vil jeg nå gå videre til å se nærmere på hva som 
utgjør tradisjonsbrudd i operaen i det 20. århundre. I innledningen til dette kapitlet 
antydet jeg at det er en forutsetning først å se nærmere på hva som konstituerer 
tradisjonen for så å kunne si noe om tradisjonsbrudd og hva det brytes med.  
 
Spørsmålet om brudd med tradisjonen i det 20. århundres opera innebærer en viss 
ambivalens. På den ene siden er det helt klart at operaen opplever et naivitetstap på 
1900-tallet hvor det ikke lenger er uproblematisk å forholde seg til sjangeren. Dette gir 
seg uttrykk blant annet i en vending mot litteraturen, gjennom fokus på individet og 
psykologiske skildringer, gjennom utvikling av nye sangteknikker, utvikling av 
kammeroperaen, av alternative sujetter og former for narrasjon, og så videre. Et resultat 
av operaens naivitetstap er også en søken mot nye formtyper, noe som blant annet gis 
uttrykk gjennom utviklingen av musikkteateret i etterkrigstiden. Alt dette er eksempler 
på elementer ved operaen i det 20. århundre som kan sies å innebære et brudd med de 
foregående århundrers operatradisjon. På den andre siden er det ikke til å komme fra at 
det er en kontinuerlig operatradisjon også etter den mye hevdede krisen for 
videreføringen av sjangeren etter Wagner, med komponister som Strauss, Debussy, 
Janácek, Prokofiev, Britten og Henze. For å nevne noen. Det blir derfor noe misvisende 
å snakke om et brudd som skulle gjelde for videreføringen av sjangeren. Men sjangeren 
stilles overfor nye problemstillinger ettersom betingelsene for utforming ikke lenger tas 
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som selvfølgelige, og ettersom operaen i det 20. århundre inngår i en kontekst med en 
moderne innovatio-estetikk hvor kunstens selvrefleksjon står sentralt. Det er derfor 
rimelig å snakke om et tradisjonsbrudd i den forstand at det stilles grunnleggende 
spørsmålstegn ved betingelsene for utforming av sjangeren. 
 
Dette bruddet i operahistorien ved begynnelsen av det 20. århundre inntreffer altså 
omtrent samtidig med modernismens gjennombrudd i musikkhistorien. Men operaens 
tradisjonsbrudd og det som gjerne omtales som dens krise, er vesensforskjellig fra det 
bruddet den musikalske modernismen representerer i den øvrige vestlige 
kunstmusikkhistorien fordi operaens tradisjonsbrudd gjelder sjangeren som sådan. 
Guldbrandsen poengterer hvordan det tradisjonsbruddet Schönberg representerer med 
overgangen til et musikalsk modernistisk paradigme på den annen side også 
representerer en videreføring av tradisjonen. Selv om Schönberg oppga dur-moll-
tonaliteten beholdt han den kontrapunktiske tenkningen fra Bach og motivisk-tematisk 
integrasjon, variasjon og gjennomstrukturering fra Haydn (Guldbrandsen 1997:93). Vi 
ser dermed en motsetning mellom dette bruddet og det bruddet operaen stilles overfor: 
Tradisjonsbruddet i det 20. århundres opera er drastisk eller gjennomgripende på en 
annen måte fordi det stilles spørsmålstegn ved hele sjangeren eller institusjonen – ikke 
bare ved ett av dens parametere. (Nå må det påpekes at det med dette ikke på noen måte 
er min hensikt å bagatellisere dur-moll-tonaliteten som strukturerende parameter innefor 
den vestlige kunstmusikken!)  
 
Tradisjonsbruddet i operaen handler dermed ikke så mye om en overgang til et 
modernistisk musikalsk paradigme, som en overgang fra uanstrengt å forholde seg til en 
sjanger til å bli tvunget til å bevisst reflektere over denne. Søken mot nye former og 
forkastningen av den store operaen viser hvordan komponistene ønsker å bryte med et 
sjangerparadigme som oppleves som datert. 
 
Når man skal diskutere operaens brudd med tradisjonen i det 20. århundre må man også 
være oppmerksom overfor at det ikke alene er snakk om ett brudd, parallelt med 
modernismens gjennombrudd i musikkhistorien ved århundrets begynnelse. På den ene 
siden finner vi diskusjonen omkring ”det store bruddet” med sjangeren på tidlig 1900-
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tall som jeg også refererer til her. På den andre siden forekommer det for operaens 
vedkommende i det 20. århundre stadig nye tradisjonsbrudd med stadig nye betingelser. 
Antigenesen som jeg så vidt har vært inne på representerer ett av disse mange bruddene. 
Jeg ønsker i denne fremstillingen særlig å poengtere det store bruddet som gjelder 
resepsjonen av og refleksjonen omkring sjangeren. Men samtidig er det vanskelig å 
forsvare en fremstilling som ikke tar høyde for de mange brudd som også siden har 
fulgt: Historien må ikke overskygge de mange historier som er parallelle med eller 
følger i kjølvannet av denne ene fremstillingen. Jeg har derfor valgt også å nevne andre, 
samtidige og etterfølgende tradisjonsbrudd for å summere opp eksempler på noen 
tendenser som har vært gjeldende for utviklingen av det 20. århundres opera. Jeg ønsker 
imidlertid å gjøre oppmerksom på at jeg ikke dermed betrakter utviklingen av sjangeren 
i det 20. århundre som én enhet som kan sammenfattes i denne fremstillingen. Jeg vil 
også understreke at jeg velger å fremheve noen få eksempler som jeg ser som relevante 
for diskusjonene i denne avhandlingen, og ikke tar mål av meg å gi noen samlet 
fremstilling av alle operaens utviklingstrekk i det 20. århundre.  
 
Jeg har vært inne på hvordan diskusjonen om brudd i seg selv er problematisk ettersom 
det også er en tendens til videreføringen av en grand opéra-tradisjon i det 20. århundre, 
med komponister som for eksempel Strauss og Puccini. Begge disse komponistene kan 
dermed i en forstand sies å bryte med modernismen i sitt eget århundre. Dertil kommer 
en komponist som Debussy som også viderefører grand opéra, men på premisser som 
samtidig legger grunn for utviklingen av litteraturoperaen. Strauss får en dobbeltrolle i 
dette bildet i og med det sjangermessige skillet mellom hans tidligere og hans senere 
verker.30 På den andre siden finner vi Bergs operaer, som gjerne betones sterkt som 
brudd-verker i musikkhistoriske fremstillinger ettersom både Wozzeck og Lulu er verker 
som preges av en musikalsk modernistisk brudd-estetikk. Vi ser altså at spørsmålet om 
brudd har en dobbeltkarakter idet det er tale om komponister som bryter med 
modernismen i sin egen samtid idet de insisterer på en videreføring av tradisjonen på 
premisser som innenfor samtidens modernismediskurs fremstår som datert, og på den 
                                                 
30 Jeg viser til kapittel 4 hvor jeg foretar en mer utfyllende diskusjon om vendingen mot litteraturen som 
én tendens i det 20. århundres opera, og om utviklingen av litteraturoperaen. 
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andre siden komponister som forholder seg progressivt til spørsmål om sjanger i det 20. 
århundre og eksplisitt bryter med dette sjangerparadigmet på ulike vis. Innenfor dette 
bildet finner vi selvsagt også vesentlige historiske, kulturelle og nasjonale forskjeller 
som jeg ikke har anledning til å diskutere nærmere i denne fremstillingen. 
 
 
2.2. Tradisjonalismen i norsk opera 
 
Jeg vil igjen rette blikket mot norske forhold. Hva dreier den mye hevdede 
tradisjonalismen i nyere norsk opera seg om? Hva slags forhold til tradisjonen er det 
som artikuleres i de nyere norske operaverkene? Hvilken eller hvilke tradisjoner 
refereres det til? Når Brincker og Sørensen snakker om en tradisjonsbelastet norsk 
opera, er det de norske komponistenes ureflekterte forhold til tradisjonen og deres 
umiddelbare overtakelse av et foreldet sjangerbegrep som står i sentrum for kritikk. 
Antonio Bibalo blir betegnet som tradisjonalist av Brincker og Sørensen, samtidig som 
forfatterne tillegger ham deler av æren for å ha brakt internasjonale innflytelser til den 
norske musikkdramatikken. Frøken Julie fra 1975 betraktes i denne sammenheng som 
skrevet i forlengelsen av en italiensk operastil med røtter i Puccini, og ført videre i vår 
tid av Gian Carlo Menotti (Brincker og Sørensen 1997:350). Det er særlig Bibalos 
”tendens til å oversette følelser i sangbare fraser” (ibid.) som fremheves i forfatternes 
karakterisering av Bibalo som en komponist som uten distanse bekjenner seg til et 
tradisjonelt begrep om musikkdramatikk. Når Brincker og Sørensen knytter Bibalos 
musikkdramatiske produksjon til en italiensk operastil med røtter i Puccini, er det 
imidlertid viktig å påpeke at Bibalos operatiske verker også skiller seg fra en slik 
operatradisjon idet disse ikke er symfonisk gjennomkomponerte. I tillegg kommer at 
sangen i Bibalos verker bærer preg av en dialogisk utforming med utstrakt bruk av 
deklamatorisk, talenær sang heller enn en bel canto-preget syngestil. Også Thoresen 
diskuterer Bibalo som tradisjonalist i festskriftet fra 2003: ”Bibalo har vært åpen for det 
nye, men har aldri fornektet tradisjonen.” (Thoresen 2003:13ff). Thoresen legger vekt 
på hvordan Bibalo som komponist ikke føyer seg inn under noen skole eller har inngått 
noen ”estetiske allianser”, og således representerer noe eget i norsk musikkliv. Thoresen 
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ser videre dette som en positiv kvalitet fordi det har gitt komponisten en mangslungen 
musikalsk uttrykkspalett hvor han har kunnet integrere mange ulike stilarter i sine 
verker (ibid.).  
 
Når jeg har valgt å diskutere Antonio Bibalo som representativ for noen tendenser som 
gjelder utformingen av nyere norsk musikkdramatikk, er det også viktig å være 
oppmerksom på at denne komponisten tilhører en eldre generasjon av norske 
komponister som er virksomme i siste del av det 20. århundre. Bibalos 
musikkdramatikk er skrevet parallelt med en yngre generasjon av musikkdramatikere 
som gjerne velger å distansere seg fra den samme tradisjon som Bibalos verker knyttes 
opp mot. Man kan hevde at det finnes et skille innenfor norsk opera eller 
musikkdramatikk som dreier seg om generasjon, hvor den yngre generasjonen av 
komponister som jeg senere kommer inn på med Haugland, Hellstenius og Vaage, 
forholder seg med en annen distanse til det tradisjonelle sjangerparadigmet enn Antonio 
Bibalo. Når jeg i innledningen til denne avhandlingen diskuterte mine begrunnelser for 
å velge meg Bibalos The Glassmenagerie som representativ for noen tendenser innen 
nyere norsk musikkdramatikk, betonte jeg særlig det man kan kalle ytre forhold ved 
verket: Besetning, format, at verket er basert på en allerede foreliggende tekst samt at 
det har blitt oppført utenfor Den Norske Opera. Dette er fellestrekk som går på tvers av 
generasjon innenfor den nye norske musikkdramatikken. 
 
Tradisjonalismen som omtales i forbindelse med utformingen av nyere norsk 
musikkdramatikk er tosidig: På den ene siden en tradisjonalisme som angår utforming 
av sjangeren, på den andre siden en tradisjonalisme som spesifikt angår valg av 
tonespråk, et tonespråk som gjerne drar veksler på det nasjonale norske. Vi skal se at de 
verkene og komponistene som gjerne omtales som tradisjonalistiske i overveiende grad 
representerer begge disse formene for tradisjonalisme i sine verker. Jeg har tidligere, i 
kapittel 1, vist til hvordan det har blitt pekt på at det ikke finnes noen kontinuerlig 
musikkdramatisk fornyelsestradisjon i Norge. Det er rimelig å hevde at norske 
komponister for en vesentlig del har skuet bakover og innover heller enn fremover og 
utover landegrensene, særlig med henblikk på utforming av tonespråket som i stor grad 
har båret preg av et norsk tonefall. Brincker og Sørensen viser til et tradisjonsbevarende 
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element i norsk opera som er knyttet opp mot et nasjonalromantisk uttrykk hvor bruk av 
folkemusikalske elementer står sentralt. Man kan gjerne si at disse norske 
musikkdramatiske verkene gir uttrykk for en særegen norsk tradisjonsbevissthet med 
sine referanser til og parafraser over den norske folkemusikktradisjonen. Dette ønsket 
om å knytte an til en norsk folkemusikktradisjon må sees i lys av en vending mot 
nasjonalromantikken og befestingen av det nasjonale i etterkrigstidens Norge, slik også 
Brincker og Sørensen sammen med Norges Musikkhistorie er inne på. Brincker og 
Sørensen viser i denne sammenheng til en komponist som Edvard Fliflet Bræin og 
hvordan han forsøkte å ”förankra det förra århundradets europeiska operatradition i 
norsk musik samtidig som han integrerar element av norsk folkton i europeisk operastil” 
(Brincker og Sørensen 1997:350). Ved siden av et ønske om å knytte an til en forgangen 
europeisk operatradisjon finner vi altså ønsket om å knytte an til den norske 
folkemusikktradisjonen som gjerne kommer til uttrykk i verkene. Det er imidlertid nok 
en gang viktig å poengtere at denne diskusjonen dreier seg omkring en eldre generasjon 
av komponister som har vært virksomme i Norge i etterkrigstiden og frem til 1990-
tallet. Ved siden av Fliflet Bræins Anne Pedersdotter fra 1971 omtales verk som Tveitts 
Jeppe fra 1964 og Kvandals Mysterier fra 1993. Vi ser dermed at deres diskusjon om en 
dominerende tradisjonalisme innenfor nyere norsk musikkdramatikk dreier seg omkring 
komponister som tilhører en eldre generasjon og som dessuten har fått sine verker 
oppført ved Den Norske Opera.  
 
Når Brincker og Sørensen gjør et poeng av å understreke det tradisjonsbevarende 
elementet i norsk musikkdramatikk innebærer dette også en kritikk: Tradisjonalisme blir 
stående som ensbetydende med en tilbakeskuende estetikk. Vi ser også at det er 
tonespråket i verkene som vektlegges i fremføringen av denne kritikken. Fraværet av en 
progressiv scenisk utforming i de samme verkene vies liten eller ingen oppmerksomhet. 
Denne diskusjonen om tradisjonalisme i den nye norske musikkdramatikken 
konsentrerer seg altså om det musikalske parameter, og mindre om en progressiv 
scenisk utforming av sjangeren. Tradisjonsbegrepet slik det anvendes i den kritikken 
som fremføres mot nyere norsk musikkdramatikk vektlegger følgelig to 
hovedelementer: For det første en tilbakeskuende estetikk gjennom en ureflektert 
overtakelse av et begrep om sjanger og et tonespråk som ikke kan sees på som estetisk 
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utfordrende. For det andre det element av nasjonalromantikk man gjerne kan gjenfinne i 
norsk opera. 
 
Brincker og Sørensens gjennomgang og omtale av norsk musikkdramatikk etter 2. 
verdenskrig omfatter bare et fåtall av de nyere norske musikkdramatiske verkene. 
Enkelte perspektiver vil dermed nødvendigvis gå tapt. Ett av disse gjelder forfatternes 
fokus på tradisjonalisme i de norske musikkdramatiske verkene. Brincker og Sørensen 
overser hvordan den norske tradisjonalismen kommer til uttrykk i verkene på et tredje 
nivå: Jeg mener å kunne påvise at det har vært en tendens i utformingen av norsk 
musikkdramatikk siden 1958 at komponistene velger sujetter som artikulerer det norsk-
nasjonale, og som kan knyttes opp mot en norsk nasjonsbygging som strekker seg 
lengre tilbake i tid enn 2. verdenskrig. Denne tendensen ser også ut til å gå på tvers av 
generasjon. Flere av operaene som er blitt bestilt av og fremført ved Den Norske Opera 
er uttrykk for denne tendensen. Olav Liljekrans av Arne Eggen er skrevet over en tekst 
av Henrik Ibsen, Jeppe av Geirr Tveitt over Ludvig Holbergs drama, Johan Kvandals 
opera Mysterier bygger på Hamsuns roman med samme navn, og Ragnar Søderlinds 
fullføring av Griegs påbegynte opera Olav Tryggvason med tekst av Bjørnstjerne 
Bjørnson samler et helt knippe av tråder spunnet av norske nasjonale ikoner. Men også 
blant de yngre komponistene som ikke har vært under nasjonaloperaens vinger, kommer 
denne formen for norsk tradisjonalisme til uttrykk. Glenn Erik Haugland og Knut Vaage 
er begge komponister som gjennom sine verker knytter an til sentrale norske 
nasjonaldiktere: Arne Garborg i Hauglands kammeropera Hulda og Garborg, og Jon 
Fosse, som gjerne knyttes opp mot og sees i forlengelsen av nasjonaldikteren Ibsen, i 
Vaages kammeropera Nokon kjem til å komme. Det er et spørsmål om operaens korte 
tradisjoner i Norge er en medvirkende faktor til dette utslaget av tradisjonalisme. Det 
kan synes som om de norske komponistene finner det nødvendig å knytte sin 
musikkdramatiske produksjon an til en allerede befestet norsk tradisjons- og 
nasjonsbevissthet. 
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2.2.1. Tradisjonsbrudd i norsk musikkdramatikk 
I tillegg til en tendens hvor tradisjonsbevarende elementer står sterkt, finnes det på den 
andre siden også norske komponister som inntar en mer gjennomgripende reflekterende 
holdning til tradisjonen og sjangeren i utforming av operatiske verker. Jeg har tidligere 
pekt på hvordan tendenser til nyskaping i hovedsak har vært å finne blant verker som 
har blitt utformet og fremført utenfor Den Norske Opera. De norske verkene som har 
blitt initiert av og fremført ved nasjonaloperaen står nesten uten unntak som 
representanter nettopp for tradisjonsbevarende tendenser. Dermed ser vi at måten norsk 
musikkdramatikk bryter med operatradisjonen på, føyer seg inn i en beskrivelse hvor 
nettopp det at nyskapingen skjer utenfor institusjonens rammer også er en del av 
bruddet. 
 
Ellers ser vi også i Norge hvordan komponistene i etterkrigstiden søker mot nye eller 
alternative former i utformingen av musikkdramatikk. Jeg har nevnt hvordan 
kammeroperaen er sterkt representert de siste tiår, ikke bare gjennom Antonio Bibalos 
musikkdramatiske produksjon, men også gjennom verker av komponister som Olav 
Anton Thommessen, Knut Vaage, Henrik Hellstenius, Glenn Erik Haugland eller Gisle 
Kverndokk. Dette er komponister som dog tilhører yngre generasjoner enn Bibalo, og 
om vi ser bort ifra formatet er det ikke sikkert disse kammeroperaverkene nødvendigvis 
har mange fellestrekk, heller ikke med tanke på hvordan de forholder seg til tradisjonen. 
I denne sammenheng virker det rimelig å plassere Bibalo som en operakomponist som 
på den ene siden kan betraktes som tradisjonalist gjennom hvordan han velger å utforme 
sjangeren, men som samtidig er en viktig representant for norske komponister som 
innlemmer refleksjonen over sjangeren og tradisjonen i verkene. Denne refleksjonen 
kommer også til uttrykk gjennom hvordan Bibalo fritt disponerer over flere 
musikksjangere og stilarter innad i sine verker. Jeg har vært inne på hvordan Bibalo kan 
sies å representere noe eget blant norske komponister ettersom han ikke kan føyes inn 
under noen bestemt skole eller retning, og hvordan man kan snakke om et 
generasjonsskille blant norske musikkdramatikere hvor de yngre komponistgenerasjoner 
i større grad distanserer seg fra operaens sjangerparadigme eller forholder seg 
problematiserende til dette i utformingen av sine verker. De senere årene har vi også sett 
at enkelte i disse yngre generasjonene av norske komponister søker i retning av 
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sjangeroverskridende former når de orienterer seg mot musikkdramatikk eller opera. 
Ellers er også andre tradisjonsbrytende elementer representert, som innlemming av 
teknologi/elektronikk, bruk av alternative sangteknikker/sangtyper (Hellstenius) samt en 
vending mot litteraturen (Bibalo, Vaage, Kverndokk). Uten mulighet for her å diskutere 
nærmere de enkelte verkene av komponistene jeg har nevnt, er det klart at de allerede 
gjennom sin utforming representerer en refleksjon over, eller en holdning til, 
operasjangeren som er en viktig del av hvordan operaen forholder seg til og bryter med 
tradisjonen i det 20. århundre. 
 
Også når det gjelder behandlingen av det norske er det klart problemer forbundet med å 
se de ulike tendenser innen utformingen av musikkdramatikk det siste århundret under 
ett. De norske komponistene jeg viser til i dette kapitlet skriver seg inn i vesentlig 
forskjellige historiske og kulturelle kontekster. Vi ser at det er snakk om store endringer 
innenfor dette århundret hva angår verksituasjonen: Formatet utgjør en åpenbar 
forskjell, hvor man går fra store helaftens operaer til i siste del av det 20. århundre 
nesten utelukkende å produsere kammerverker med færre sangere, sinfoniettabesetning 
og kortere varighet. I tillegg kommer teknologisk utvikling som gir en annen musikalsk-
kompositorisk skrivemåte og nye muligheter både vokalt og instrumentalt.  
 
Jeg har i dette kapitlet forsøkt å tegne et bilde av den operatiske diskurs som Bibalos 
musikkdramatikk inngår i mot slutten av det 20. århundre, og hvordan Bibalos 
musikkdramatiske produksjon plasserer seg i forhold til en diskusjon om 
tradisjonalisme i norsk opera. Når det gjelder en norsk operatisk diskurs, viser min 
diskusjon omkring operaens forhold til tradisjonen at spørsmålet om utforming av 
sjangeren som sådan står sentralt også i Norge. Jeg vil derfor fortsette min diskusjon 
med å se nærmere på spørsmålet om sjanger i det 20. århundres opera, og hvordan 
forholdet til tradisjonen også artikuleres gjennom fortsatt anvendelse av opera som 
sjangerbegrep eller -betegnelse. 
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Kapittel 3: Sjangerproblemet 
 
Men aller best var operaen – lykksaliggjørende forening av drama og 
symfoni, den fullkomne kunstnytelse. Slik opplevde vi det den gang. I 
senere år er man blitt mindre tilbøyelig til å akseptere musikkdramaet 
som den høyeste estetiske åpenbaring; men den naive, mottagelige ånd 
reagerte med ukritisk entusiasme på den kombinerte effekten av farger 
og harmonier, syntesen av ballett og tragedie, innvielses-spill og 
sirkus, ren følelse og opptog i fest og farger. 
Klaus Mann: Vendepunktet – En livshistorie 
 
Spesielt for opera er at vårt syn på sjangeren i all hovedsak er retrospektivt. De verkene 
som ligger til grunn for vår oppfatning av hva som kjennetegner opera som sjanger, 
skriver seg stort sett fra perioden frem til forrige århundreskifte. Dette plasserer 
sjangeren på en særlig måte i den forstand at den med sin sterke pregning av tradisjonen 
gjerne oppfattes som en anakronisme. Jeg har i kapittel 2 argumentert for hvordan ideen 
om sjangeren er sterkt festet ved operaen, og hvordan sjangeren derfor har en særegen 
pregning av tradisjonen. Likevel: Operasjangeren har i det 20. århundre gjennomgått en 
radikal utvikling i forhold til tidligere århundrers operabegrep. Det er ikke lengre 
selvsagt om et verk skal betegnes som opera, eller på hvilke premisser dette skal gjøres. 
Opera som begrep og sjangerbetegnelse er fortsatt i bruk ved inngangen til det 21. 
århundre, men etter et århundre med kontinuerlig problematisering av sjangeren kan det 
synes uklart hva sjangerbetegnelsen favner, og hvordan, eller til og med hvorfor en slik 
sjangerbetegnelse skal anvendes. 
 
Det snakkes gjerne om at operaen har gått inn i en krise i det 20. århundre, og sitatet fra 
Klaus Manns selvbiografi kan gjerne sees på som typisk for det 20. århundres vending i 
den allmenne holdningen til operasjangeren. I kapittel 2 diskuterte jeg hvordan operaens 
møte med den musikalske modernismen befester tradisjonen og den operatiske kanon. 
Operaen mister samtidig sin selvfølgelighet som sjanger, og den kan sies å være 
gjenstand for et naivitetstap. Det er typisk at dette naivitetstapet skjer ved begynnelsen 
av det 20. århundre. Operasjangeren begynner å trekkes i tvil samtidig som man i 
europeisk åndsliv mister tiltroen til ”de store fortellingene”. Denne mistroen til 
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historiefortellingen kan gjerne i musikkhistorien sies å gjenspeile seg gjennom 
oppløsningen av tonaliteten. Den musikalske modernismen gir nye betingelser for 
utforming av verk, og for operaens vedkommende kan det hevdes at en oppløsning av 
melodien også medfører en oppløsning av den dramaturgiske støtten (Cohen-Levinas 
1995:246). Adorno peker også på hvordan det tradisjonelle kravet om mimesis i operaen 
er uforenlig med kravet om en autonom musikk i det 20. århundre (Adorno 1976:86) 
Den diatoniske musikken hevdes gjerne å være velegnet til å underbygge narrasjon fordi 
musikken i større grad enn atonal musikk kan sies å være dramaturgisk synkron med 
fortellingen, gitt tilhørerens kjennskap til musikalske konvensjoner om tonal og 
harmonisk spenningsoppbygging innenfor den diatoniske musikken. Disse nye 
musikalske betingelsene utgjør drastiske utfordringer for operaen som narrasjon. Vi har 
dermed en situasjon ved begynnelsen av det 20. århundre hvor komponistene er stilt 
overfor et valg mellom enten å vende seg mot tradisjonen og fortsette å skrive opera 
med utgangspunkt i et paradigme som synes i utakt med den musikkhistoriske samtid, 
eller å oppsøke eller skape nye former, nye utforminger av sjangeren. 
 
Spørsmål omkring sjanger og sjanger i utvikling har særlig blitt diskutert innenfor 
litteraturvitenskapen, og da især innen det angloamerikanske språkområdet. For min 
diskusjon omkring sjangerbegrepet har jeg derfor lagt til grunn sjangerteorien slik den 
drøftes av Hirsch (1967), Hernadi (1972), Fowler (1982) og Beebee (1994). Når det 
gjelder behandlingen av opera som sjanger, støtter jeg meg til Lindenberger (1984 og 
1998), Steinskog (2002), Kerman (1988) og Dahlhaus (1989). 
 
Jeg vil nå kort oppsummere noen av de mest sentrale synspunktene innenfor den 
sjangerteorien jeg legger til grunn. Den angloamerikanske sjangerteorien domineres av 
oppfatningen av at sjanger ikke kan defineres gjennom en oppramsing av gitte 
karakteristika, som en angivelse av klasse. Sjangerinndeling må ikke forveksles med en 
naturvitenskapelig inndeling i arter (Hernadi, 1972), og sjangere må ikke behandles som 
om de skulle være platonske arketyper (Fowler, 1982). I tråd med disse vil det derfor 
ikke være tjenelig å forsøke å komme frem til en allmenngyldig definisjon av opera som 
man skulle kunne måle verker opp imot. Sjanger er ikke så mye en kategori som det er 
de verkene som fyller kategorien. Sjangrers vesentligste verdi er derfor ikke 
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klassifikatorisk; sjangerteori dreier seg om kommunikasjon og fortolkning (Fowler 
1982:37). Sjangerteorien antar at sjanger stadig vil være i utvikling og bevegelse. Det er 
en vanlig oppfatning innenfor sjangerteori at enkeltverk kan konstituere nye sjangere: 
Nye verk institusjonaliseres og leder til forandring. Ethvert nytt verk endrer de 
sjangermessige mulighetene, fordi kunstneren stadig vil søke nye modeller for imitasjon 
og for overtreffelse. På denne måten er det enkeltverkene som er tidløse – ikke 
sjangeren.  
 
Å gå i den fellen at man diskuterer sjanger med klassifisering som formål vil ikke bare 
helle mot positivisme. Det vil også fjerne fokus fra det som burde være sjangerteoriens 
vesentligste funksjon; nemlig diskusjon om sjanger som et middel til å kunne fortolke 
enkeltverk eller for å få en forståelse av operalitteraturen som helhet. Dette er også 
Lindenbergers utgangspunkt i Opera – The Extravagant Art, hvor han søker å belyse 
sjanger, ikke som en kategori hvor han søker tidløse regler, men som en term som åpner 
for formal og historisk analyse av operaverker (Lindenberger 1984:20). Sjangerstudier 
vil også være retningsgivende for fortolkning i den forstand at hvordan vi velger å 
gruppere verk også sier noe om hvordan vi fortolker disse verkene, eller om hvordan vi 
mener disse verkene skal fortolkes.  
 
Også Kerman fokuserer på sjangerstudier som en del av criticism i sin artikkel How We 
Got into Analysis, and How to Get Out (Kerman 1985/2:121f). I analysen av 
Schumanns lied ”Aus meinen Thränen spriessen” fra Dichterliebe, betoner Kerman 
hvordan det blir nødvendig også å ta sjangeren i betraktning når man i analysen ønsker å 
fokusere på spørsmål om den tradisjon og historiske kontekst verket plasserer seg 
innenfor: ”An artistic genre has a life of its own in history; criticism cannot proceed as 
though history did not exist.” (ibid.). For å få en dypere forståelse av komponistens 
kunstneriske intensjoner må dermed spørsmål om sjanger komme i betraktning – særlig 
når komponisten har hatt et selvbevisst forhold til dette i utforming av sine verker. 
 
Jeg vil nå se nærmere på hvordan anvendelse av opera som sjangerbegrep eller 
sjangerbetegnelse også artikulerer et forhold til den tradisjon verkene står i. Det er 
vanlig å hevde at ethvert verk innenfor en sjanger vil være forbundet gjennom 
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tradisjonen. De ulike verkene innenfor en sjanger vil være forbundet med hverandre 
gjennom påvirkning, imitasjon og nedarvede koder. Sjangerens virkningshistorie kan 
dermed sies å være nedfelt i alle sjangerens enkeltverker. Fowler peker på hvordan 
tradisjonen genererer sjangermessige likheter, og bruker Wittgensteins begrep om 
familielikhet for å vise hvordan enkeltverker innenfor en sjanger er forbundet med 
hverandre. Fenomenene er beslektet med hverandre på mange ulike sett, man kan ikke 
peke på ett trekk felles for alle fenomen (Fowler 1982:41). En slik tilnærming kan være 
fruktbar fordi den gjør det mulig å anerkjenne et verk som enestående, samtidig som 
verkene kan grupperes på grunnlag av felles trekk. Det er allikevel en viss fare for at en 
såpass løst definert tilnærming bikker over i relativisme: Hvordan skal man kunne 
bestemme at familielikhet ikke finnes?31  
 
Jeg har i kapittel 2 om operaens forhold til tradisjonen i det 20. århundre diskutert 
hvordan konteksten det enkelte verk skrives inn i også kommer til syne i verkene. 
Ethvert enkeltverk referer til et større begrep knyttet til sjanger, det innskrives i en 
kontekst av sjanger, tradisjon og historie. Denne konteksten manifesterer seg også i det 
enkelte verket. Steinskog peker på at måten opera kommuniserer på er festet ved selve 
formen: Formen bestemmer hvordan vi forstår operaens ulike språk – det musikalske, 
det verbale og det dramatiske (Steinskog 2002:121f). Verkene plasserer seg innenfor en 
generalisert oppfatning av hva opera er, og en diskusjon om sjangeren vil derfor bidra til 
forståelsen og tolkningen av verkene. Adorno skriver om hvordan en historisk 
bevissthet er nedfelt i det musikalske materialet: En komponists materiale vil være 
preget av tidligere komponisters, og dermed også av deres bevissthet. Det musikalske 
materialet, deriblant også formtyper, har altså historisk bestemte egenskaper.32 
Steinskog påpeker videre at også en sjangers konvensjoner vil være en del av dette 
musikalske materialet, fordi disse er et resultat ev en historisk utvikling. Som en 
konsekvens av dette ser vi at sjangerens historie dermed vil være nedfelt i ethvert nytt 
operaverk. Kunnskap om sjangeren og om hvordan nye verker forholder seg til den 
                                                 
31 Beebee refererer i The Ideology of Genre til Earl Miner som stiller dette spørsmålet i ”Some Issues of 
Literary Species”, i Renaissance Genres, red: Lewalski; Barbara Kiefer (Cambridge, 1986). Paul Hernadi 
har tilsvarende poeng i Beyond Genre: New Directions in Literary Classifications (Hernadi 1972:4). 
32 Adorno referert hos Bø-Rygg, Arnfinn: Modernisme, antimodernisme, postmodernisme, s 95f. 
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tradisjon de skrives inn i, blir på denne måten en nødvendig nøkkel til fortolkning av 
opera. 
 
Bø-Rygg peker på kravet om erkjennelse som et paradigme for det han kaller den 
emfatisk moderne kunst. Kunsten skal være sann og ikke bare skjønn. Bø-Rygg viser til 
hvordan Adorno mener at den emfatisk moderne kunst må bryte kommunikasjonen og 
gjøre seg uforståelig, fordi kommunikasjon skjer på det fremmedgjorte samfunns 
premisser (Bø-Rygg 1995:87). En konsekvens av dette vil være at den moderne kunsten 
er avhengig av kommentar, at en kunstfilosofisk utlegning må følge kunsten. 
Sjangerstudier vil også være en viktig del av en slik utlegning fordi fortolkning av et 
verk må skje innenfor rammene av en sjangerforståelse. 
 
 
3.1. Tilnærming til sjangerstudier 
 
Denne teoretiske diskusjonen viser hvordan man kan si at forholdet til tradisjonen 
artikuleres gjennom den sjangerbetegnelse vi anvender på verkene. Jeg har også 
oppsummert noen synspunkter som gjelder behandling av sjanger som studieobjekt, og 
som gjelder sjangerstudienes rolle som en nøkkel til fortolkning og forståelse av en 
kunstform. Hvordan skal man så gripe studier av operasjangeren an? En mulighet kunne 
være å undersøke hva som er konstituerende for å kunne bestemme opera som sjanger, 
og søke etter nødvendige betingelser som igjen kunne anvendes når man står ovenfor 
verker som ikke åpenbart lar seg klassifisere. Jeg har allerede vært inne på hvordan 
sjangerteorien forkaster en slik tilnærming. Utnevning av klasse er ikke nødvendigvis 
interessant i denne sammenheng. Konstituerende trekk er ikke bare vanskelige å 
bestemme; en klassifisering som ville følge av en slik bestemmelse vil heller ikke 
nødvendigvis gi grunn for fruktbare diskusjoner omkring sjangeren, for som Fowler 
hevder: Sjangerdefinisjoner lar seg knapt utarbeide før de falsifiseres (Fowler 1982:42). 
Dette argumentet vil da også måtte tillegges ekstra vekt når utgangspunktet for 
diskusjon om sjanger, er en sjanger som det siste århundre har vært, og stadig er, i 
endring. Jeg vil derfor ikke gjøre noe forsøk på å avgjøre hva som eventuelt skulle 
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konstituere operaen som en arketyp, men heller se på hvilke trekk som er vesentlige for 
operaens identitet, hva denne identiteten består i. Jeg vil også gå ut ifra at denne 
identiteten vil være i bevegelse.  
 
Jeg har nevnt hvordan blant andre Fowler har som utgangspunkt at kunstneren vil søke 
modeller for imitasjon og overtreffelse innenfor sjangeren, og at nye verk dermed 
endrer de sjangermessige mulighetene. Jeg har også vist hvordan dette også gjelder for 
hvordan operakomponister i det 20. århundre har hatt et selvbevisst forhold til sjanger, 
og hvordan forholdet til tradisjonen har blitt artikulert blant annet gjennom bruk av 
imitasjon eller analogier, som en del av operaens selvrefleksjon (2.1.2. Forholdet til 
tradisjonen). Dette innebærer også at kunstnerens sjangermessige begrep er historisk 
betinget: En komponist i år 2005 har andre referanser og modeller innenfor sjangeren 
enn sine kolleger femti år tidligere. Kunstnerens sjangermessige begrep og den 
sjangermessige kontekst nye verker skriver seg inn i, vil dermed være i stadig utvikling 
og endring. Våre sjangeroppfatninger revideres i lys av ny erfaring. Dette vil også være 
et argument for ikke å falle for den platonske fristelsen å betrakte sjanger som arketyper 
utenom tid og forandring. I tillegg kommer at alle sjangrer og undersjangrer har 
overlappende anomalier og mangfold, og at verkene også på denne måten unndrar seg 
klassifikasjon (Fowler 1982:40). Dette kan i særlig grad sies å gjelde for operasjangeren 
slik den har utviklet seg i siste del av det 20. århundre, med sin skog av undersjangere.  
 
Bø-Rygg viser til hvordan formnominalismen er et trekk ved det moderne: Som et 
resultat av at kunsten i økende grad reflekterer over og tematiserer seg selv, vil hvert 
enkelt verk utgjøre noe enestående. Det enkelte verket skaper sin egen form som ikke 
uten videre lar seg passe inn i vante begreper om stil eller sjanger (Bø-Rygg 1995:91). 
Hvordan samsvarer dette med utviklingen av operasjangeren? Lindenberger viser til 
hvordan hva han velger å kalle ”den sanne naive opera”, det vil si operaen på 1700-
tallet og tidlig 1800-tall, snarere repeterte konvensjon og underordnet seg et større 
sjangersystem enn å åpne for nye løsninger eller å kommentere seg selv i forhold til 
andre verker innenfor sjangeren.33 Operaen manglet en selvbevisst intertekstualitet 
                                                 
33 Lindenberger referer her til Schillers distinksjon mellom naiv og sentimental kunst. 
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(Lindenberger 1984:105). Jeg har allerede vist hvordan en slik selvbevisst intertekstuell 
forbindelse mellom verk et viktig trekk ved sjangeren i det 20. århundre. Dette blir 
særlig utpreget ettersom operaen som ”høy” stil, som representerende form, mister 
umiddelbar gyldighet og får et økt behov for å kommentere seg selv gjennom verkene. 
Vi ser dermed at en sjangerteori som tilsier at nye verk genererer nye sjangermessige 
muligheter og avføder forandring, ikke i utpreget grad passer overens med 
operahistorien før i det 20. århundre. Bø-Rygg peker også på ”en tiltagende grad av 
selvrefleksjon” i kunsten etter Manet, og på hvordan kunsten i økende grad tematiserer 
materialbeherskelsen: Kunsten tematiserer det å lage kunst (Bø-Rygg 1995:91). 
Operasjangerens økende grad av selvbevisst intertekstualitet og spill med sjanger kan 
sees i samme lys.  
 
I det 20. århundre kan man altså se hvordan et modernismens imperativ om stadig 
utvikling gjør seg gjeldende også for operaen. Det er kanskje vanskelig å snakke om en 
formnominalisme i streng forstand, ettersom formen i opera ikke bare er knyttet opp til 
indremusikalske parametere, men også til dramaet og teksten. Jeg mener likevel det kan 
være rimelig å snakke om formnominalisme som et trekk også ved den moderne 
operaen, i den forstand at de enkelte verkenes selvrefleksjon omkring sjanger og 
tradisjon, og utviklingen av nye alternative former som søker å definere seg selv utenfor 
rammen av vante sjangerkonsepter, har stått sentralt.  Operaen i det 20. århundre 
plasserer seg innenfor en kunstdiskurs hvor innovatio-estetikken har dominert. Men 
denne estetikken innebærer likevel at kunstneren må ta opp historien i verkene sine: 
Bruddet, fornyelsen, må stå i forhold til det fortidige. Dermed kommer vi tilbake til 
hvordan tradisjonsbruddet samtidig artikulerer tradisjonen: Tradisjonsbruddet får først 
mening gjennom forholdet til det som det brytes med.  
 
Jeg påpekte også i kapittel 2 hvordan tradisjonsbruddet i operaen i større grad handler 
om en overgang til å være tvunget til refleksjon omkring sjangeren enn om en overgang 
til et modernistisk musikalsk paradigme. Jeg ga i korte trekk noen eksempler på 
hvordan refleksjonen over og forholdet til tradisjon og sjanger tas opp i operaformen i 
kapittel 2. Jeg var også inne på hvordan antigenetiske verker er ett uttrykk for denne 
tendensen i det 20. århundre (2.1.1. Forholdet til tradisjonen). Meningene i anti-
 52 
operatiske verker som bygger på spillet med operasjangeren og tradisjonen, oppstår 
nettopp i spillet med operatiske sjangertrekk. Dette spillet artikulerer også samtidig det 
forholdet til tradisjonen disse antigenetiske verkene står i. I siste del av det 20. 
århundret kommer altså at den moderne innovatio-estetikken utfordres av hva Bø-Rygg 
refererer til som en ”postmoderne renovatio” hvor befrielsen fra tradisjonens alvor og 
tyngde står sentralt (Bø-Rygg 1995:119ff). Dette innebærer at komponistene spiller med 
sjangerens historie i utformingen av verkene sine. Historien og sjangerkonvensjonene 
blir virkemidler som komponistene fritt disponerer over. Dette er trekk ved den 
postmoderne kunsten som i høy grad kommer til syne i operasjangeren. Bø-Rygg ser på 
den frie disponeringen over hele historien og over et hvilket som helst materiale som det 
som utgjør kjernen i den postmoderne erfaring: ”I postmoderne sjargong kunne vi si at 
vi har med en bevegelse utover (eksplosjon) å gjøre, mot omgivelsene, der omverdenens 
lyder eller tilfeldige objekter til slutt utgjør ”verket”, og en bevegelse innover og 
bakover (implosjon), der tradisjonens former og stiltrekk er blitt disponerbare på en 
hittil ukjent måte.” (ibid:123). Dette blir også tydelig innenfor operasjangeren i siste del 
av det 20. århundre. Som eksempler på dette kommer jeg senere tilbake til hvordan 
verker som Berios Opera eller Cages Europeras fra siste del av det 20. århundre spiller 
på sjangerkonvensjoner og iscenesetter operaen som institusjon og som historisk 
ariekatalog.  
 
Felles for verkene jeg nevner som eksempler ovenfor er at de ikke henfaller til parodi 
eller forflating av operasjangeren, det ville i så fall redusert verkenes verdi og slagkraft. 
Jeg har nevnt hvordan spill med sjangerkonvensjoner og flytende sjangeravgrensninger 
gjerne sees på som et trekk ved den postmoderne kunsten. Men for at denne kunsten 
skal kalles ”autentisk postmoderne”, må sjangeren kunsten forføyer over tilskuegjøres 
på en ny måte, vi må se sjangerens muligheter, ikke bare dens begrensninger.34 
Postmodernismens kraft avhenger av at publikum er tilstrekkelig kjente med 
sjangersystemet til at de kan verdsette den tilsiktede sammenblanding, eller eventuelt 
avvisning, av dette systemet (Beebee 1994:12). Dette er også et argument for at 
                                                 
34 Jamfør Bø-Rygg om betegnelsen postmodernisme: Modernisme, antimodernisme, postmodernisme, s 
121ff. 
 53
diskusjon omkring sjanger er viktig i en situasjon i det 20. århundre hvor spill med 
sjangerkonvensjoner gjøres til et sentralt virkemiddel innenfor kunstarten. 
 
  
3.1.1. Hybriden 
Et problem som melder seg i forhold til å diskutere opera som sjanger, er at operaen er 
sammensatt av en blanding av allerede eksisterende sjangere. Operaen er en hybrid eller 
multimedial kunstform: Den består av tre allerede institusjonaliserte kunstarter, 
musikken, dramaet og poesien, og inkluderer iblant også andre kunstformer, som dans. 
Alle disse uttrykksformene artikulerer mening i operaen. Både musikken, dramaet og 
poesien har allerede en klar sjangeridentitet med konvensjoner for fortolkning av verk. 
(Selv om det med dette ikke er sagt at disse sjangrene er utvetydige hva angår 
fortolkning.) Den intellektuelle nedvurdering av operaen som kunstform som jeg viste 
til i kapittel 1 (1.3. Operadiskurs i Norge), bunner for en stor del i hvordan sjangeren 
ikke har blitt fortolket på sine egne premisser, men har blitt sett på enten som ”dårlig 
drama” eller som ”dårlig musikk”. I resepsjon og fortolkning av opera blir det derfor 
viktig å se forbi det talte dramaets og musikkens isolerte identiteter. Operaen må 
fortolkes på egne premisser. En musikalsk iscenesettelse av et talt drama vil gi et nytt 
verk med en egen generisk identitet: De operatiske kvalitetene til det musikalske 
dramaet som opera er distinkt forskjellig fra de verbale kvalitetene til det talte drama. 
Denne dikotomien beskrives for eksempel hos Lindenberger (1984 og 1998), hos 
Dahlhaus (1989) og hos Kerman (1988). Det talte dramaet vil i større grad preges av 
plausibilitet, av det mimetiske, det referensielle, mens det operatiske understreker det 
fantastiske, det mytologiske, det seremonielle, det ekstravagante (Lindenberger 
1984:75f). 
 
Fowler nevner hybriden som den mest åpenbare form for generisk blanding, 
karakterisert ved to eller flere mer eller mindre komplette repertoar som er til stede i et 
slikt forhold at ingen av dem er dominerende (Fowler 1982:183). Denne antatte 
likestiltheten avviker i noen grad fra synet på operasjangeren. Det er en regjerende 
 54 
oppfatning at musikken konstituerer dramaet i opera.35 Musikken blir altså betraktet 
som å ha en mer fremstående rolle enn teksten. Konflikten mellom tekst og musikk og 
hvilken vekt disse skal tillegges har vært sentral i diskusjoner omkring hvordan man 
skal forholde seg til eller fortolke opera. Dahlhaus hevder at operaen kan sies å bero på 
en grunnleggende mistillit til språket, fordi det som uttrykkes i operaen ikke hviler på 
argumenter, men på affekter. Dramaet skapt av dialogen og det diskursive argument trer 
i bakgrunnen for det dramaet som musikken skaper (Dahlhaus 1989:96).  
 
Det dramatiske aspektet ved operaen er dessuten viktig å understreke for å kunne skille 
operaen fra tilgrensende sjangere, som oratoriet. Steinskog diskuterer i sin 
doktoravhandling hvorvidt Schoenbergs Moses und Aron er nærmest beslektet med 
operaen eller med oratoriet, og viser til at det i det 20. århundre finnes flere eksempler 
på operaer som kan relateres til begge sjangere.36  Stravinskijs Oedipus Rex nevnes som 
det mest kjente eksemplet. Det som vil være bestemmende for å kunne skille operaen 
fra oratoriet er et verks sceniske dimensjon eller muligheter: Operaen må forstås som 
dramatisk sjanger (Steinskog 2002:23ff). Opera er dermed å betrakte som drama, men 
altså som musikalsk drama. 
 
 
3.1.2 Det operatiske 
Jeg vil nå forsøke å nærme meg spørsmålet om hva som utgjør operaens 
sjangeridentitet, hva som skal utgjøre grunnlag eller være retningsgivende for 
fortolkning av musikkdramatiske verker. Operaens sjangeridentitet ser i stor grad ut til å 
være bundet opp mot det operatiske, mot visse operatiske kvaliteter som på et vis 
fungerer som generiske markører. Begrepet operatisk brukes i litteraturen om opera for 
å karakterisere det som er særegent ved sjangeren. Jeg har allerede pekt på noen 
egenskaper forbundet med det operatiske: Det seremonielle, det mytiske, det 
                                                 
35 Denne oppfatningen kommer for eksempel klart til uttrykk hos Kerman og hos Dahlhaus, og finnes 
også hos Lindenberger. 
36 Denne tvetydigheten kan gjerne sees på som bemerkelsesverdig tatt i betraktning at oratoriet med 
Händel ble utviklet som en motsats, en kontrasjanger til operaen. 
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ekstravagante, følelsen, det fantastiske. Lindenberger snakker dessuten om at 
kunstformen har visse operatiske intensjoner, som har vært uendret gjennom operaens 
historie tross endringer i musikalsk eller dramatisk stil (Lindenberger 1998:251). Disse 
intensjonene dreier seg blant annet om operaens illusjon om [pretense of] mimesis; 
musikken reflekterer ordene, og ordene i sin tur referer den virkelige verden. Dernest 
kommer operaens forsøk på å forene ulike sjangrer innenfor rammene av en større 
helhet eller totalitet. En tredje intensjon er kultiveringen av dramatisk progresjon, enten 
innenfor de individuelle ariene, som i nummeropera, eller i verket som et integrert hele. 
Den fjerde og siste intensjonen som nevnes er forsøket på å gi uttrykk for lidenskap og 
storhet [grandeur], og dermed å overføre eller formidle [transmit] disse kvalitetene til 
publikum. 
 
Den anvendelsen av mimesisbegrepet i tilknytning til opera som jeg refererer ovenfor, 
blir også sentral i forhold til en diskusjon om videreføring av sjangeren: Videreføringen 
av en mimetisk kunstart hvor det seremonielle og det fantastiske er sentrale 
bestanddeler, blir problematisk. Det blir vanskelig å finne plass for en realisme i 
operaen, og operaens vending mot litteraturen som inntreffer i det 20. århundre, er 
samtidig en vending bort fra ekstravagansen.  
 
Jeg vender igjen tilbake til hvordan bevisstheten om sjangerens historisitet og hybriditet 
også gjerne kommer frem i selve verkene innenfor nyere opera. Det er ikke uvanlig at 
operatiske verker kommenterer operaen selv og problemer tilknyttet sjangeren: Operaen 
er gjerne sin egen kritikk. Jeg har allerede vært inne på at én tendens i det 20. århundres 
opera er spill med sjangerkonvensjoner i verk som utformes som institusjonskritikk. 
Gode eksempler på dette kan være Kagels Staatstheater (1971), Berios Opera (1970/77) 
og John Cages Europeras 1&2, Europeras 3&4 og Europeras 5 (1985-91). En slik 
antitetisk holdning til sjangeren betraktes av Fowler som et trekk som begynner med 
brudd-estetikken: Han behandler begrepet antigenese i forbindelse med Joyces Ulysses, 
som han gir som eksempel på en konsistent antiroman (Fowler 1982:177). Jeg har vært 
inne på hvordan antigenesen også har vært en tendens ved operaen i siste del av det 20. 
århundre, særlig på 1960- og 1970-tallet, og viste til hvordan en sjangeroverskridelse og 
en antitetisk holdning til sjanger også gjerne sees på som et vesentlig trekk ved den 
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postmoderne erfaring. Begrepet antiopera benyttes ofte om allerede nevnte verk som 
Kagels Staatstheater og Berios Opera. Berios Opera fordi det ved ikke å underlegge 
seg operaens regler kan sies å være en implisitt kritikk av operaen. Operaens historie 
sees i verket som en historie om oppløsning og forfall. Denne historien fortelles 
parallelt med andre undergangshistorier, som Titanics forlis og historien om den 
vestlige kapitalismen (Griffiths 1995:176). Kagels Staatstheater snur opp ned på 
operainstitusjonen. Kagel aktiviserer hele operaens produksjonsapparat og ressurser 
med kor, ballett, sangere, orkester, kostymer og scenografi i aktiviteter som er satiriske, 
som ignorerer eller undergraver deres vanlige formål innenfor operaen (ibid.:181). 
Disse eksemplene viser tydelig hvordan antigenesen setter de operatiske kvalitetene i 
spill og iscenesetter selve sjangeridentiteten. 
 
I en diskusjon omkring hvordan de operatiske kvalitetene iscenesettes i det 20. 
århundres opera, er det viktig å være oppmerksom på at beskrivelsen av hva som utgjør 
disse kvalitetene er basert på tidligere århundrers opera, altså på hva vi gjerne forbinder 
med en grand opéra-tradisjon. Det operatiske er likevel så sterkt festet ved selve formen 
at det er vanskelig å se for seg en opera eller et musikkdramatisk verk hvor disse 
kvalitetene ikke i en eller annen forstand blir påfallende. I seg selv illusjonen, 
iscenesettelsen og det faktum at sangen erstatter talen, gjør at de operatiske kvalitetene 
kommer klart til uttrykk. Det operatiske er derfor med nødvendighet også til stede i 
nyere opera, ikke minst gjennom problematiseringen av disse kvalitetene.  
 
Jeg har så vidt nevnt hvordan John Cages Europeras kan sees på som en god illustrasjon 
på hvordan operaens sjangeridentitet settes på spill i nyere operaverker. Lindenberger 
viser hvordan Cages Europeras 1&2 er utformet som en kritisk undersøkelse og en 
underminering av de ulike operatiske intensjonene (Lindenberger 1998:249ff).37 Dette 
 
37 Lindenberger ser videre Europeras i forlengelsen av Marcel Duchamps readymades ettersom Cage i 
likhet med Duchamp benytter seg av allerede eksisterende materiale som han setter sammen som en 
collage (Lindenberger 1998:257f). Sammenligningen treffer i den forstand at begge kunstnernes verker 
setter grunnleggende spørsmålstegn ved  de respektive institusjoner de opererer innenfor og underminerer 
disse, og den vil også være treffende for flere av Cages verk. I forhold til Europeras mener jeg likevel at 
den  ikke er helt presis, fordi mens Duchamps readymades plasserer trivielle gjenstander innenfor 
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verket er verdt å se nærmere på fordi det stiller spørsmålstegn ved absolutt alle 
grunnleggende premisser for operasjangeren. Verket fremstår dermed som et ytterpunkt 
med tanke på hvordan det forholder seg til sjangeren og til tradisjonen, og det 
artikulerer derfor også samtidig tradisjonen og sjangeren på en eksplisitt måte gjennom 
å sette de fleste av operaens grunnleggende premisser i spill. Europeras er opera uten 
fortelling, uten sammenheng mellom sang, akkompagnement eller kostymer. Sangerne 
på scenen velger selv et sett med arier fra allerede skrevne operaer som de fremfører 
samtidig og i tilfeldig rekkefølge innenfor gitte tidsrom. Med andre ord kan en arie fra 
Aida gjerne opptre samtidig med en arie fra Orfeo. Sangerne akkompagneres av 
orkester, av sveivegrammofoner eller av elektroniske instrumenter.38 På samme måte 
som akkompagnementet ikke korresponderer med ariene som fremføres, har heller ikke 
sangernes kostymer noen slik forbindelse. Ariene som fremføres plasseres heller ikke 
innenfor rammen av en fortelling, de er uten koherens. I verket finnes verken den 
musikalske, tekstlige eller dramatiske mimesis som vanligvis forbindes med opera. 
 
Cages Europeras er kanskje et av de mest drastiske eksemplene på verk hvor en 
dramatisk progresjon glimrer med sitt fravær. Også den musikalske modernismen 
innebærer en oppgivelse av mimesistradisjonen eller mimesistenkningen i den forstand 
at musikken ikke lenger etterligner teksten, eller at formen er sekundær i forhold til 
målet om at kunstens innhold skal være en etterligning av virkeligheten i en eller annen 
forstand. Jeg har vært inne på hvordan diatonisk musikk gjerne hevdes å være mer 
velegnet enn den atonale til å underbygge narrasjon, nettopp fordi den dramaturgiske 
strukturlikhet er en form for musikalsk mimesis. Spørsmålet videre er hvilken betydning 
dette får for operaen? Musikken kan ikke lenger sies å ha samme mål om å gjengi et 
tekstlig meningsinnhold. Hva så med den sceniske mimesis, opera som representasjon? 
Vi har sett hvordan en komponist som Cage bryter ned også denne dimensjonen av 
mimesis i kunstformen. Vektleggingen av episoden, fragmentet, sees ellers gjerne på 
som et typisk trekk ved den postmoderne kunsten i siste del av det 20. århundre, jamfør 
                                                                                                                                               
institusjonen kunst for å stille spørsmål ved denne, underminerer Cage operainstitusjonen innenfra ved å 
bruke operaens egne bestanddeler og fremstiller disse som relikvier eller rudimenter. 
38 Europeras 1&2 er utformet for operahuset i Frankfurt og er i større format, med mer omfattende 
besetning enn de senere Europeras som i større grad er konsertopera. 
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min diskusjon tidligere i dette kapitlet.39 Det episodiske i opera fra det 20. århundres 
siste halvdel fremheves også som typisk av Cohen-Levinas. Hun ser som en 
hovedtendens de siste tre tiårene at komponistene har beveget seg fra en grammatikalsk-
retorisk skrivemåte til en romlig. Nyere opera er dermed bygget over en musikk som i 
større grad hviler på rommet enn på tiden: Det er den musikalske hendelsen som 
betones, mens musikkens retorikk eller grammatikk tilsløres (Cohen-Levinas 
1995:241), med de implikasjoner, og komplikasjoner, dette får for operatisk narrasjon.  
 
 
3.2. Postludium 
 
I siste kapittel i Carolyn Abbates bok In Search of Opera, “Outside the Tomb”, 
utforsker forfatteren tombeau-begrepet i en beskrivelse av hvordan mekanisk produsert 
lyd i det 20. århundre innebærer et fravær av subjekt eller persona i musikken.40 
Tombeau-begrepet har sin musikalske anvendelse først og fremst som betegnelse på 
instrumentalstykker som hyller en avdød komponist: Tombeauen står som et monument, 
som en musikalsk gravstøtte, over den avdøde mester. Mekanisk produsert musikk 
understreker hvordan musikken selv har en grad av utilgjengelighet, i flukt fra fornuften 
(Abbate 2001:185). På tilsvarende vis er det mulig å se på opera med sitt store apparat 
som en mekanisme, med den konsekvens at opera har et tilsvarende fravær av subjekt: 
Man kan derfor snakke om ”det andre” som rører maskineriet, som setter operaen i spill. 
Noe styrer operaen og setter apparatet i spill fra innsiden. 
 
Sentralt i Abbates diskusjon omkring tombeau-begrepet er forestillingen om hånden fra 
graven som styrer verket innenfra. Det er fristende å utforske tombeau-begrepet enda litt 
videre: Er det mulig å betrakte operaens kontinuum i det 20. århundre som en tombeau 
over en hel sjanger og dens tradisjon? Abbate skriver om “Forlane” fra Ravels 
klaversuite Le Tombeau de Couperin: ”…tombeaux are uncanny not because they are 
                                                 
39 Situasjonen betraktes som typisk for det postmoderne av Bø-Rygg, med performancen som den ytre 
sett mest typiske musikalske postmodernisme (Bø-Rygg 1995:145). 
40 Tombeau - fra fransk: gravsted, gravkammer eller gravmonument. 
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modelled on some specific piece, but because they summon a more nebulous object that 
is heard despite having been entombed. There is a dead Forlane within Ravel’s Forlane; 
its hand moves the piece from within, but it is not Couperins Forlane.” (ibid:216). I en 
musikalsk tombeau er den avdøde komponisten til stede og gir føringer for verkets 
utforming som ”commemorative mimesis”. En fortid kan på denne måten reanimeres, 
vekkes til live, gjennom musikalske ytringer: ”Tombeaux repeat sounds from the past” 
(ibid:190). Et sentralt poeng i Abbates refleksjoner omkring tombeau-begrepet, er 
hvordan selve begrepet og også dets musikalske utforming, i likhet med den 
arkitektoniske tombeau, gravsteinen eller sarkofagen, er bebodd av eller inneholder den 
døde. Mitt spørsmål om operaens kontinuum i det 20. århundre kan sees på som en 
sjangerens tombeau retter seg blant annet mot denne hånden som setter noe i bevegelse 
innenfra: I det 20. århundres opera vil denne håndens tilstedeværelse manifestere seg 
ved at et eldre begrep om sjanger vekkes til live i ethvert nytt verk. 
 
Tombeau-begrepet får også mening gjennom den dødserklæringen som har blitt operaen 
til del i det 20. århundre: Gjennom det bevisste forhold til sjangeren og til tradisjonen, 
som om operaen i det 20. århundre igjen og igjen, gjennom hvert nytt verk, skaper 
minnesmerker over en forgangen ”høy” stil eller sjanger. Som en elegi over 
umuligheten ved i dag å skrive opera i henhold til tidligere århundrers 
sjangerparadigme. I sin beskrivelse av Ravels ”Forlane” fra Le Tombeau de Couperin 
kommer Abbate også inn på hvordan tombeauen bærer med seg visse symptomer: Hun 
trekker frem ”pervasive distortion” som ett av dem (ibid:216). En slik forvrengning kan 
man også si er karakteristisk for operasjangeren i det 20. århundre: Den er forvrengt i 
forhold til det operaparadigme den er en tombeau over. Couperins ”Forlane” fremstår 
som grotesk i Ravels forvrengning: Det dansepregete temaet virker uforstyrret av at 
harmonikken forskyves og at temaet hele tiden synes å komme på feil taktslag (ibid.). 
Kanskje kan forvrengningen av operasjangeren også sies å bære med seg et element av 
det groteske: Sjangeren er i utakt med sin opprinnelige utforming. 
 
En anvendelse av tombeau-begrepet i forhold til opera får også en mer konkret 
dimensjon om vi ser til operahusene: Operahusene med sine monumentale 
representerende byggverk står som fysiske tombeaux og vitner om (forgangen) storhet. 
 60 
På samme måte kan man betrakte de nye operahusene og den (representative) prestisje 
disse forbindes med som tombeaux. Det er i en viss forstand et paradoks at man reiser 
stadig nye byggverk, eller i denne sammenheng: monumenter, over en kunstart som er 
blitt erklært død og som det stadig stilles spørsmålstegn ved. Nye byggverk reises for å 
romme verker av døde komponister, for å romme en ”død” sjanger. Operahusene bebos 
av sjangeren og av forestillingen om storheten forbundet med den, og dette døde vekkes 
også til live inne i byggverkene, i monumentene, gjennom operaverkene som fremføres. 
 
Jeg har tidligere argumentert for at man kan hevde at forestillingen om operaen som 
institusjon vil være sterkt assosiert med verkene. Selv om komponistene i det 20. 
århundre gjerne søker å løsrive seg fra sjangerkonvensjonene og søker nye 
fremstillingsformer, kan de ikke kvitte seg med ideen opera. Tradisjonens 
operaparadigme vil være tilstede som en historisk betingelse. Både det kanoniske 
repertoaret og operahusene, de monumentale tombeaux, er vitner om tradisjonens 
nærvær. Selv om operaens tradisjonelle sjangerparadigme ikke lenger anses som gyldig, 
vil likevel begrepet og formen alltid være tilstede, som en avleiring som kunstneren må 
forholde seg til. Tabula rasa er også derfor en umulighet. 
 
Gjennom diskusjonene i dette kapitlet har jeg forsøkt å vise hvordan komponistene i det 
20. århundre ikke lengre uproblematisk har kunnet forholde seg til det operatiske, eller 
uforbeholdent skrive opera som er utpreget operatisk. Dette utgjør kanskje de største 
utfordringene for sjangerens kontinuum: Når det stilles spørsmål nettopp ved sjangerens 
identitet. Jeg har også forsøkt å vise hvordan en bevissthet omkring hva denne 
sjangeridentiteten innebærer, er nødvendig som nøkkel til forståelse av en kunstform 
som har gått i retning av et avansert spill med forholdet til egen tradisjon om sjanger. En 
diskusjon om operasjangeren kan være et bidrag til å gi oss redskaper for fortolkning og 
nøkler til forståelse av kunstformen. Disse diskusjonene omkring problemer som gjelder 
operasjangeren i det 20. århundre, vil dermed bidra med perspektiver når jeg i neste 
kapittel ser på hvordan forholdet til sjanger artikuleres i Bibalos opera The 
Glassmenagerie. 
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Kapittel 4: The Glassmenagerie 
 
Analysis of opera often reveals the 
imperfect, the ambiguous, the illogical.                                    
C. Abbate og R. Parker Analyzing Opera 
 
Etter disse siste teoretiske diskusjonene omkring opera som sjangerbegrep vil jeg nå 
vende tilbake til det spørsmålet som var utgangspunkt for mitt arbeid med denne 
hovedfagsavhandlingen: Hvordan velger norske komponister å tilnærme seg og utforme 
operasjangeren i sine verker mot slutten av det 20. århundre? I dette kapitlet hvor jeg tar 
for meg Antonio Bibalos opera The Glassmenagerie, vil jeg ta opp sentrale 
problemstillinger og spørsmål fra de tre foregående kapitlene og belyse disse gjennom 
analysen av Bibalos verk. Med dette ønsker jeg å vise hvordan dette norske 
musikkdramatiske verket tar opp i seg problemstillinger som er vesentlige for en diskurs 
som gjelder opera og utformingen av sjangeren i det 20. århundre. 
 
 
4.1. Litteraturoperabegrepet 
 
The Glassmenagerie ble skrevet i 1996 over Tennessee Williams skuespill med samme 
tittel.41 Operaen føyer seg inn blant Bibalos øvrige verker som alle er skrevet over 
kjente skuespill. Ved siden av Tennessee Williams’ The Glass Menagerie har Bibalo 
skrevet opera basert på August Strindbergs Frøken Julie (1974-1975), Henrik Ibsens 
Gengangere (1981), William Shakespeares Macbeth (1989) samt Henry Millers novelle 
The Smile at the Foot of the Ladder (1958/1962).  
 
Det er naturlig å plassere Bibalos musikkdramatiske produksjon i en 
litteraturoperatradisjon i det 20. århundre hvor komponisten tar utgangspunkt i en 
 
41 Tittelens skrivemåte avviker noe hos Bibalo i forhold til Williams. Williams tittel er The Glass 
Menagerie, mens Bibalo skriver The Glassmenagerie på tittelbladet til sitt partitur. Jeg forholder meg til 
de respektive skrivemåter avhengig av om jeg referer til skuespillet eller operaen. 
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allerede foreliggende tekst heller enn en spesialskrevet libretto. Hovland viser til 
hvordan det er et poeng at denne tradisjonen tilhører nettopp det 20. århundre idet 
librettokunstens forfall skjer samtidig med skjønnsangens.42 Litteraturoperabegrepet 
diskuteres særlig i det tyske språkfeltet, blant annet av Dahlhaus (1989), Petersen 
(1999) og Heister (2002). Det er også i det tyske språkområdet at litteraturoperaen har 
hatt størst utbredelse, med komponister som Hans Werner Henze, Bernd Alois 
Zimmermann, Aribert Reimann og Udo Zimmermann. Alle disse er komponister med 
produksjon etter 1945. Heister konsentrerer seg om denne perioden, selv om han 
fremhever at tendensen startet tidligere. Både Dahlhaus, Petersen og Heister fremhever 
strukturlikhet mellom foreliggende tekst og den musikkdramatiske realiseringen av 
denne som en premiss for litteraturoperabetegnelsen. Det forutsettes at det litterære 
forelegget bevarer sin opprinnelige form i operapartituret, at musikkdramaet ivaretar det 
litterære verkets språklige, semantiske og estetiske struktur.43 Det er interessant å se 
hvordan Petersen i en forstand behandler sjangerspørsmålet normativt, med sikte på å 
opprette en kategori, en størrelse som verkene kan måles opp imot. I strid med 
sjangerteoriens utgangspunkt, snakker Petersen om sjanger som idé: ”Die Definition 
von ”Literaturoper” bezieth sich auf die Idee eines Sondertypus von Oper, nicht auf die 
Summe von Merkmalen eines bestimmten Repertoires. Da Ideen einer Welt über den 
Dingen angehören, ist es durchaus möglich, das es in der empirischen Musikgeschichte 
die ”reine“ „Literaturoper“ gar nicht gibt.“ (Petersen 1999:69). Konsekvensen av dette 
blir, som Petersen også selv bemerker, naturligvis at ingen verker fullt ut kan utfylle 
denne overordnede definisjonen eller ideen om ”Literaturoper”. En slik tilnærming til 
spørsmål om sjanger er nettopp det som utgjør ankepunktet til Beebee i The Ideology of 
Genre: Sjangerteori som fremsetter sjanger som en universell størrelse er en form for 
estetisk ideologi (Beebee 1994). Det er dessuten en tilsynelatende motsetning mellom 
denne begrepsbestemmelsen og anvendelsen av begrepet, som er til dels svært 
vidtfavnende.  
                                                 
42 Forelesning ved Erlend Hovland, UiO 19.03.2004.  
43 „Der Terminus ”Literaturoper” bezeichnet eine Sonderform des Musiktheaters, bei der das Libretto auf 
einem bereits vorliegenden literarischen Text (Drama, Erzählung) basiert, dessen sprachliche, 
semantische und ästhetische Struktur in einen musikalisch-dramatischen Text (Opernpartitur) eingeht und 
dort als Strukturschicht kenntlich bleibt.“ (Petersen 1999:60). 
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Litteraturoperaen overtar altså en dramatekst ikke kun som tematisk materiale, men som 
struktur. Operaen følger det litterære verkets form fremfor at musikken blir 
strukturbærende og førende i forhold til teksten. Hovland viser til hvordan operaen 
søker mot andre former som kan bære verket idet harmonikken i det 20. århundre faller 
bort som formbærende kraft. Da operaen gjennomgikk en rekonstituering etter 2. 
verdenskrig, hadde den et problem med henhold til form. En løsning på dette 
formproblemet var å konfrontere operaen med skuespillet, som har en åpenbar form i 
seg selv.44  
 
Litteraturoperaen regnes gjerne fra Debussys Pelléas et Mélisande.45 Heister beskriver 
hvordan det skjer en litterarisering i det 20.århundres opera, fra Oscar Wilde / Richard 
Strauss’ Salome og Maurice Maeterlinck / Claude Debussys Pelléas et Mélisande, og 
hvordan operaen med denne litterære intellektualiseringen får en ny legitimitet. Det 
skjer en forskyvning hvor ordet i større grad enn tidligere er i sentrum. Dette både fordi 
teksten i større grad enn tidligere er meningsbærende, og fordi sangen endrer karakter: 
Det er teksten som skal fremheves, snarere enn utøverens stemmeprakt. Kerman viser 
hvordan denne tendensen til litterarisering av operaen begynte i Italia og Frankrike hvor 
operaen i stadig økende grad tilpasset seg skuespillets form i løpet av 1800-tallet. 
Tendensen gikk mot ”…the more even flow of a literary drama.”, og Kerman betrakter 
videre Pelléas et Mélisande som en logisk konklusjon av denne tendensen (Kerman 
1988:141). Operaen skrives ikke i nummer, men adopterer dramaets utvikling. 
Musikken følger dermed dramaets struktur gjennom å følge dens dramaturgi, og den 
musikalske utvikling blir således lik dramaets. Kerman beskriver hvordan Debussy 
adopterte Maeterlincks estetikk og aldri tok seg friheten å endre det dramatiske tempoet 
eller for eksempel utbrodere en følelse gjennom en arie. Pelléas et Mélisande er dermed 
et eksempel på hvordan komponisten adopterer rytmen i Maeterlincks språk. Musikken 
understøtter skuespillet og det litterære elementet bevares: ”…the primary articulation is 
                                                 
44 Forelesning ved Erlend Hovland, UiO 19.03.2004. 
45 Blant annet av Petersen (1999) og Kerman (1988). 
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literary rather than musical…” (ibid.). Kerman fremhever hvordan Debussys metode 
fikk en dyptgripende effekt for senere operatisk dramaturgi. Han anvender betegnelsen 
sung play både om Debussys Pelléas et Mélisande og om Bergs Wozzeck, og 
understreker betydingen av deklamasjonen i denne type verk. Forholdet mellom 
deklamasjon og sprechgesang, overgangen fra melodramaet til en deklamatorisk 
skrivemåte i operaen beskrives av Poizat i The Angel’s Cry, hvor sprechgesangen 
karakteriseres som en mellomting mellom resitativ og melodrama. Poizat fremhever 
hvordan sprechgesang slik den ble utviklet av Schönberg og Berg i første del av 1900-
tallet innebærer en overgang for operaens vedkommende til å bli locus for et mangfold 
av modaliteter og kompromisser mellom musikk og språk, mellom sang og tale (Poizat 
1992:78f).  
 
Også Dahlhaus beskriver hvordan litteraturoperaen med Salome og Pelléas et 
Mélisande som utgangspunkt for utvikling av sjangeren, impliserer en orientering mot 
taleteateret (Dahlhaus 1989:299). Debussy reproduserte Maeterlincks skuespill som 
opera med få endringer. Med unntak av enkelte scener som Debussy valgte å fjerne, 
ligger operaen tett opptil skuespillet. Det er heller ikke et poeng innenfor 
litteraturoperaen at operaens tekst skal være identisk med det litterære forelegget. 
Dahlhaus peker på hvordan forskjellene mellom Alban Bergs dramaturgi i Wozzeck og 
Wedekinds drama til dels er dyptgripende, men disse forskjellene fremstår likevel som 
uvesentlige sammenlignet med diskrepansen mellom for eksempel Verdis Louisa Miller 
og Schillers drama som librettoen til operaen baserer seg på (Dahlhaus 1989:295). 
 
For publikum som allerede er kjent med Tennessee Williams’ The Glass Menagerie, er 
det lett å gjenkjenne skuespillet i Antonio Bibalos opera. Bibalo har i så stor utstrekning 
som operamediet tillater det bevart karakterenes replikker slik Williams har skrevet 
dem. Enkelte replikker er kortet ned eller fjernet for å gi rom for musikken, men Bibalo 
har i svært liten grad foretatt omskrivninger og Williams’ tekst ivaretas dermed godt i 
operaen. Det er likevel et poeng at Williams’ drama er så mye kortet ned at musikken 
har et reelt spillerom (bokstavlig talt). Jeg viser til avsnitt 4.6. Teksten for en 
gjennomgåelse av avvikene mellom dramaets tekst og operaens tekst. 
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4.1.1. Presentasjon av problemstillinger for analysen 
I møtet med Bibalos opera er ivaretakelsen av det lyrisk-sentimentale, av illusjonene og 
det drømmende noe av det første som slår meg som lytter. Ved nærmere bekjentskap 
med verket, viser det seg at disse elementene henger nært sammen med Williams’ 
begrep om The Glass Menagerie som er memory play, og med hvordan dette ivaretas av 
Bibalo i operaen. 
 
”The story is memory..., dimly lighted, ...sentimental, ...non realistic, and as memory 
...everything seems to happen to music. I’m the narrator, and a character in it.” Slik 
lyder en av de innledende linjene i åpningsmonologen til Tom i Bibalos opera The 
Glassmenagerie. Disse linjene fra Toms åpningsmonolog skal danne utgangspunktet for 
min analyse av Bibalos verk. I første del av analysen vil jeg nettopp se nærmere på 
hvordan intensjonen om et memory play er ivaretatt av Bibalo i operaen. Videre vil jeg 
se nærmere på fortellerrollen og fortellerstemmer i verket, og hvordan Williams’ 
protagonister iscenesettes sanglig av komponisten. Jeg vil også se på hvordan verket 
forholder seg til noen operatiske konvensjoner og spørsmål knyttet til utforming av 
sjanger: Valg av sujett, scenisk utforming, og sangen. Spørsmålet om utforming av 
sjanger vil være knyttet opp mot litteraturoperabegrepet. Jeg vil derfor blant annet se 
nærmere på i hvilken grad det finnes strukturlikhet mellom litterært forelegg og opera, 
og problematisere forholdet mellom den dramatiske teksten og operaens tekst. Videre 
vil jeg se på hvordan Bibalo behandler sangen og hvordan sangen akkompagneres i 
verket, før jeg til sist gjør noen betraktninger over hvordan operaen tematiserer 
iscenesettelsen eller illusjonen.  
 
Operaens handling foregår i mellomkrigstidens USA. Familien Wingfield, bestående av 
Tom, hans eldre søster Laura og deres mor Amanda, bor i en liten og slitt leilighet i en 
arbeiderklassebygård i Saint Louis. Amandas mann har forlatt familien for flere år 
siden, men er allikevel til stede på scenen i form av et forstørret portrettfoto. Williams 
har selv antydet en todeling av stykket. Første del: Forberedelser til en herremanns 
visitt. Annen del: Herremannens visitt. I første del får vi innblikk i hvordan alle 
medlemmene av familien Wingfield på hvert sitt vis er grunnleggende ulykkelige. Alle 
karakterene fremstår i en viss forstand som krøplinger, følelsesmessig, åndelig eller 
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fysisk, og de har alle et behov for å fylle sine verdener med illusjoner. De lever alle i 
drømmen om en annen tilværelse, det være seg en fortidig, en fremtidig eller en 
imaginær, drømmer som kan beskytte dem i et spill mot virkeligheten som de er dømt 
til å tape.46 Tom arbeider i et lager mens han skriver dikt og i hemmelighet planlegger å 
slutte seg til den amerikanske handelsflåten, og således komme bort fra en undertrykket 
tilværelse som familiens forsørger i et arbeide han misliker. Laura er halt etter en 
sykdomsepisode i barndommen. Hun anser seg selv som krøpling og er sterkt hemmet 
av dette. Laura tilbringer tiden med dagdrømmerier og med å pleie sin samling av små 
glassdyr. Hun ser ut til mer og mer å likne dyrene i samlingen sin: For skjør og 
uvirkelig for denne verden. Deres mor Amanda sørger for ofte å påminne sine barn om 
den gang hun var en omsvermet ungpike i Blue Mountains, og om hvor annerledes livet 
hennes ville vært hadde hun bare valgt en annen mann enn deres far. Amandas største 
bekymring er hennes barns fremtid, og da særlig Lauras, som Amanda frykter ikke vil 
bli gift ettersom herrebesøkende lar vente på seg. Tom gir til sist etter for morens 
stadige masing og inviterer en ung herre, kollegaen Jim O’Connor, hjem til middag. Vi 
entrer nå altså dramaets andre del: Herremannens visitt. Laura er først skrekkslagen 
over å treffe Jim, men tiner etter hvert opp i den belevne mannens selskap. Desseverre 
blir hennes og morens forhåpninger snart knust da det kommer for en dag at Jim er 
forlovet med en pike som lyder det temmelig prosaiske navnet Betty, og følgelig ikke 
kommer til å oppsøke Laura igjen. Operaen avsluttes med at Tom i en siste 
fortellermonolog forteller hvordan han siden fulgte i sin fars fotspor og forlot familien. 
Men flukten er illusorisk, for tross avstanden fra familien og hjembyen hjemsøkes han 
stadig av tankene på sin søster Laura.  
 
Tennessee Williams har en idé om The Glass Menagerie som et memory play (Williams 
1988:8), en intensjon som kommer til uttrykk allerede i den innledende monologen: 
”The story is memory…” osv. Begrepet memory play er allerede i seg selv tvetydig, det 
henspiller både på at dramaet er basert på minner, og på at dramaet er et spill med 
minner. En fremstilling av minner gjennom et iscenesatt drama forutsetter en nåtid som 
minnene fortelles med utgangspunkt i og sees ifra, det innebærer at vi har fortid og nåtid 
 
46 Se også Bigsby 1989:30. 
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i koeksistens. I The Glassmenagerie er denne fiktive nåtiden representert gjennom 
Toms fortellermonologer, og den fiktive fortiden er til stede gjennom scenene som 
utspilles mellom ham og de øvrige karakterene. Ricoeur beskriver fiksjonens spill med 
tiden: Fortelleren bestemmer en nåtid, fortellerhandlingens nåtid, og denne nåtiden er 
like fiktiv som diskursen den fortellende ytringen konstitueres innenfor. Vi tillegger 
denne fiktive nåtiden til den fiktive forfatteren av diskursen, nemlig fortelleren. De 
fiktive karakterene kan på sin side igjen utfolde sin egen tid, fortid, nåtid, fremtid og 
endatil kvasi-nåtid ettersom de beveger seg innenfor ulike temporale akser i løpet av 
fiksjonens forløp (Ricoeur 1985:98). I The Glassmenagerie er det et avansert spill med 
tiden: Den fiktive nåtid Tom setter an i fortellerrollen, den fiktive fortid han refererer til, 
den fiktive kvasi-nåtid de øvrige scenene utspilles innenfor, og den fiktive fortid de 
øvrige karakterene refererer til innenfor denne kvasi-nåtiden.47  Skillet mellom fortid og 
nåtid lar seg enkelt spore i det tekstlige forelegget og en iscenesettelse av dramaet vil 
kunne vise forskjellen i tidsplan for eksempel ved hjelp av scenografi eller kostymer. 
Williams’ sceneanvisninger legger også nettopp stor vekt på at historien utspiller seg i 
en gjennom minnene tilsløret fortid.  
 
Jeg vil altså se nærmere på i hvordan intensjonen om et memory play er ivaretatt av 
Bibalo i operaen. Hvilke konsekvenser får en slik ivaretakelse for den musikalske 
utformingen? Hvilke virkemidler bruker Bibalo for å oppnå effekten av memory? Er det 
mulig å spore et skille mellom fortid og nåtid i musikken? Hvilken rolle spiller operaens 
ledemotiver i denne sammenheng? 
 
Fremstilling av fortiden som memory har også noen psykologiske implikasjoner som jeg 
vil se nærmere på. Minner er personlige, de er preget av subjektet som fremstiller dem. 
Denne subjektive fremstillingen vil være merket av de emosjoner som er knyttet til 
minnene. I The Glassmenagerie skjer fremstillingen av fortiden, av handlingen og 
personene, gjennom Tom. Det er altså Toms subjektivt fargede minner vi stilles overfor. 
                                                 
47 Jeg kommer for enkelhets skyld videre i oppgaven til å referere til Toms fortellermonologer som nåtid 
og de øvrige scenene som fortid. 
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Dette leder videre til det andre hovedsiktepunktet for denne første delen av min analyse, 
nemlig en undersøkelse av fortellerrollen og fortellerstemmen. Willams’ dramatiske 
forelegg med en forteller som presenterer dramaet for tilskueren samtidig som han selv 
deltar i scenene som utspiller seg, åpner for flere interessante problemstillinger idet 
dette dramatiske forelegget blir opera. Særlig reiser det seg spørsmål omkring forholdet 
mellom Toms fortellerstemme kontra orkesterets fortellerstemme. I åpningsscenen 
introduserer Tom oss for de øvrige karakterene og for historiens bakgrunn, og samtidig 
presenteres flere av verkets sentrale musikalske motiver. Dette fortellertekniske grepet 
bærer med seg noen implikasjoner som jeg vil undersøke nærmere: Tom fremstår som 
en forsterkende stemme for orkesteret i den forstand at tilhøreren gjennom Toms 
presentasjon blir gjort oppmerksom på motiver som skal være sentrale videre i verket. 
Som jeg senere vil vise, fremstår disse motivene samtidig som farget av Toms 
emosjoner. Det virker derfor rimelig å spørre om orkesteret er et talerør for Tom. Det 
faktum at orkesteret også samtidig introduserer Tom, gjør likevel at forholdet mellom 
Toms og orkesterets fortellerstemme ikke er entydig. Det vil derfor være interessant å 
undersøke i hvilken grad orkesterets stemme er Toms stemme, i hvor stor utstrekning 
disse to fortellerstemmene sammenfaller. 
 
 
4.2. Operaens handling 
 
Før jeg går nærmere inn i disse problemstillingene vil jeg gi et kort sammendrag av 
operaen scene for scene, slik at leseren lettere kan orientere seg i verket når jeg senere 
kommer til å referere til de ulike scenene. Bibalo har valgt å dele operaen inn i åtte 
scener mot Williams’ opprinnelige sju. Denne økningen i antall scener er hovedsakelig 
å spore til scene fire og fem i Bibalos opera, som i Williams’ forelegg kun utgjør én 
scene. Bibalo har også flyttet enkelte episoder i Williams’ tekst til andre scener enn de 
forelagte. 
 
Første scene åpner ved at fortelleren og sønnen i huset, Tom Wingfield, i en talt 
monolog introduserer oss for historiens tidsmessige og sosiale/samfunnsmessige 
bakgrunn. Monologen fortsetter til musikk når Tom introduserer oss for karakterene 
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som etter hvert skal opptre. Toms innledning er holdt i en romantiserende lyrisk 
sentimental stil, som avbrytes av en perkussiv pizzicato i strykere og klaver idet 
Amanda bryter inn med sine formaninger. Dette grepet anvendes gjennomgående i 
operaen for å markere karakterskifter. I den følgende samtalen rundt frokostbordet 
mellom medlemmene av Wingfield-familien, blir publikum introdusert for familien og 
for de temaene operaen videre skal kretse rundt.48
I andre scene utspilles en konfrontasjon mellom mor og datter idet Amanda oppdager at 
Laura ikke har møtt til skrivemaskinundervisning, men i flere måneder har narret sin 
mor ved å forlate leiligheten om morgenen for så å tilbringe dagene i dyrehagen eller på 
kunstmuseet. Amanda antyder at Lauras eneste håp for fremtiden er å bli gift, og får vite 
at Laura faktisk engang har vært begeistret for en gutt, Jim, mens hun gikk på 
highschool. Lauras stemme bryter ut som tilnærmet bel canto i høyt register når hun 
forteller moren hvordan Jim pleide å kalle henne Blue Roses. Laura synger lengre legato 
linjer som også ligger i øvre del av stemmeregisteret, kun når hun snakker om minnene 
om Jim eller om glassmenasjeriet. Disse stedene skiller seg dermed klart ut som 
høydepunkter, og understreker hvor stor betydning de har for Laura. 
I tredje scene står konfrontasjonen mellom mor og sønn. Amanda anklager Tom for å 
være egoistisk, for å fly for mye ute om kveldene og for å risikere jobben sin, og 
dermed familiens økonomiske sikkerhet. Her finner vi operaens musikalsk mest agiterte 
sekvens, i partituret betegnet Tom’s Parody, når Tom tegner opp et fantastisk 
skrekkscenario for sin mor omkring hvordan han tilbringer sene kvelds- og nattetimer. 
Konflikten topper seg ved at Tom kaller sin mor en bablende heks, og i en ladet 
symbolikk velter og knuser han deler av Lauras glassmenasjeri idet han styrter ut døren. 
                                                 
48 I sammendraget og i den videre analysen har jeg valgt ikke å vise til taktnummer eller sidetall i 
partituret. Jeg har heller ikke tatt med noteeksempler som illustrasjoner eller henvisninger. Ettersom det 
ikke er en musikalsk strukturanalyse jeg foretar denne avhandlingen, mener jeg at slike henvisninger blir 
overflødige. Min beskrivelse av de ulike musikalske motivene jeg referer til, og av de ulike kontekster 
disse opptrer i, burde være tilstrekkelig for leserens forståelse.  Jeg mener også at noteeksempler ville 
fremstått som forstyrrende elementer i teksten, ettersom lesningen og analysen ikke er betinget av slike 
illustrasjoner. 
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Fjerde scene innledes med at en åpenbart beruset Tom sent om kvelden kommer 
snublende inn døren akkompagnert av en Gershwin-aktig solo klarinettsekvens. Dette 
grepet er blant Bibalos tydeligste antydninger til opptegning av en amerikansk 
tidskoloritt. I sekvensen som videre utspilles mellom Tom og Laura, kommer Toms 
ømhet for søsteren tydelig frem.  
Femte scene fortsetter morgenen etter. I denne scenen utpensles Amandas bekymringer 
for sine barn, og da særlig for Laura. Selv om jeg oppfatter tegningen av Amandas 
karakter som noe forflatet hos Bibalo i forhold til Williams dramatiske forelegg, får 
Bibalo her vist frem ømheten og skjørheten som en motsetning til den anmassende 
staccato opptegningen av henne som ellers får dominere. Jeg vil bemerke at dette 
inntrykket av Amanda også blir forsterket gjennom innspillingen jeg forholder meg til, 
fordi dirigenten og utøverne ikke er tilstrekkelig nøyaktig blant annet i forhold til pauser 
innskrevet i partituret.49 Dette bidrar til at karakterene og deres tilnærming til 
konfliktene i familien fremstår som litt mer framfus enn hva partituret antyder. Amanda 
spør Tom ut om grunnene til at han er så rastløs, og det fremgår at hun frykter at han 
skal ta etter sin far og uten varsel forlate resten av familien. Hun oppfordrer Tom til å 
invitere potensielle beilere hjem til Laura, og gjør det klart for sønnen at så snart 
søsteren er gift, vil han også være fri til å gjøre som han selv vil. Tom går til slutt, om 
enn motvillig, med på dette. 
I sjette scene avslører Tom at han har bedt en herremann hjem på middagsbesøk og at 
han er ventet allerede neste dag. Dette opprører selvsagt Amanda, som helst ville hatt 
bedre tid til forberedelser, men overskygges snart av gleden over at herremannen i 
Toms beskrivelse fremstår som en lovende ekteskapskandidat for Laura. Tom forsøker å 
forklare moren at hun ikke må ha for høye forventinger til Laura og til utfallet av 
visitten, men dette preller fullstendig av på den opprømte Amanda. 
De to siste scenene utgjør verkets tyngdepunkt, og fyller like stor del av partituret som 
de seks forestående scenene til sammen. Åttende scene er tredelt: Scene 8, scene 8a og 
8b. 
                                                 
49 Bibalos Glassmenagerie er ennå ikke innspilt på CD. Innspillingen jeg har brukt i analysen er ved BIT 
20 Ensemble og Opera Vest, i et opptak fra Den Nasjonale Scene i Bergen gjort av NRK 2 i 2000. Regi er 
ved Hilde Andersen og musikalsk ledelse ved Ingar Bergby. 
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I syvende scene forbereder Amanda seg til å ta imot herrevisitten. En nervøs og ille 
berørt Laura utstyres med ny kjole og innretninger for å skjule hennes flate bryst. 
Lauras panikk for besøket topper seg idet det kommer for en dag at den Jim som er 
ventet, er den samme Jim hun var avstandsforelsket i på highschool.  Hun tvinges til å 
åpne døren for Jim og broren, men er ikke i stand til å spise middag med selskapet. Før 
de to unge mennene setter seg til bordet, avslører Tom dem imellom at han har blitt 
medlem av sjømannsforbundet, The Union of Merchant Seamen, og at han planlegger 
snart å forlate familien. 
I åttende scene utspilles møtet mellom Laura og Jim. Laura forteller Jim hvordan hun 
pleide å beundre hans stemmeprakt da han opptrådte i skoleforestillingen, og etter et 
ønske hun aldri den gang torde å gi uttrykk for, signerer nå Jim forestillingens program 
som Laura har tatt vare på. Når Jim spør hva Laura har bedrevet siden skoledagene, 
svarer hun opprømt at han ikke må tro hun sitter hjemme uten å gjøre noen ting – hun 
har tross alt glasskolleksjonen sin som krever en hel del pleie! Jim mener å kunne 
gjenkjenne et mindreverdighetskompleks hos Laura, og forklarer henne hvordan han har 
overkommet sitt eget ved å ta kurs i tale og elektrodynamikk. Dette regner han med vil 
lede ham mot en strålende fremtidsrettet karriere. Laura viser frem sitt 
favoritteksemplar fra glasskolleksjonen: En enhjørning som skiller seg fra de andre 
hestene med sin utvekst i pannen, og som er utryddet i den moderne verden. Parallellen 
til Laura, skjør som glass i sin egen tilbaketrukne verden og med et handikap som 
skiller henne fra andre, er åpenbar. Laura blir imidlertid etter hvert mer komfortabel 
med situasjonen, og lar seg endatil overtale til å danse med Jim. Men under dansen 
kommer de til å støte borti et bord så enhjørningen faller ned og mister hornet sitt. Slik 
passer den bedre inn sammen med de andre hestene. På samme måte har Laura i løpet 
av kvelden for et øyeblikk blitt rykket ut av den verden hun ellers lukker seg inne i. 
Men Laura er for skjør til å tåle dette og skuffelsen er like om hjørnet: Hennes 
romantiske drømmer skal snart knuses. Jim har utviklet en egen ømhet for den 
glassaktige og sjenerte Laura i løpet av kvelden. Revet med av øyeblikket og av dansen, 
forteller han henne hvor vakker hun er i sin annerledeshet, før han kysser henne. Laura, 
som nå har fått en bekreftelse fra mannen hun i hemmelighet har drømt om i årevis, 
faller knusende hardt til jorden når Jim avslører at han er forlovet med en annen og at 
han derfor ikke kan komme tilbake for å besøke henne. Når Amanda til slutt entrer 
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rommet, er Jim i ferd med å gå for å møte sin forlovede, Betty. Dermed spaserer 
herrevisitten ut av deres liv, ut i den virkelige verden med Lauras nå hornløse 
enhjørning, som et minne om henne. Tilbake sitter Amanda og Laura, snytt for håpet 
om et fremtidig giftermål, mens Tom igjen går ut for nattlig eventyr og flukt. Operaen 
ender med en siste fortellermonolog fra Tom som avslører at den endelige etterlengtede 
flukten han snart etter gjennomførte, har bundet ham enda tettere til fortiden gjennom 
en følelse av skyld. En skyldfølelse denne fortellingen fremstår som ment for å 
utdrive.50
 
 
4.3. Memory play 
 
Noe av det første som slår en i møte med Bibalos opera er understrekningen av 
nostalgien. Det er åpenbart at komponisten utnytter spillet mellom en nåtidig musikk og 
en minnenes musikk. Selv om intensjonen om et memory play ikke er eksplisitt uttrykt 
fra komponistens side, er det i operaen et spill mellom en musikk preget av nostalgi og 
en samtidig musikk, i stilidiomatisk forstand. Musikken bidrar i større grad enn 
iscenesettelsen til opptegningen av tidskoloritt i operaen.51 Bibalo bruker stilidiomatiske 
elementer fra 1930-tallets musikk, det være seg filmmusikk eller ragtime, som 
sjablonger eller som karakteriserende elementer. I Bibalos opera brukes altså musikken 
gjerne for å vekke publikums minner eller assosiasjoner til hva vi gjerne forbinder med 
1930-tallets USA. Det kan være lett å anklage Bibalo for å legge seg tett opptil teksten 
med bruk av lett gjenkjennelige stil- eller tidsmarkører. Dette er også en kritikk som har 
blitt rettet mot verket når Bibalos musikkdramatiske produksjon har blitt diskutert.52 Jeg 
 
50 Se også Bigsby 1989:42. 
51 Iscenesettelsen jeg forholder meg til er ved Opera Vest i Hilde Andersens regi i NRK 2s opptak fra 
2000. Bibalos henvisninger til scenografi og kostymer peker nok mer i retning av en tidstro iscenesettelse 
av operaen enn den Hilde Andersen har valgt, men ettersom disse elementene ved operaen kan endres i 
ulike oppsetninger, er det tross alt musikken som vil gjenstå som fremste karakteriserende element. 
52 Denne kritikken fremføres blant annet av komponistene som er samlet til rundebordssamtale ledet av 
Synne Skouen i festskriftet Musica e Vita – Vita e Musica (Skouen 2003). 
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vil se nærmere på hvilke funksjoner disse stilmarkørene har i operaen, hvordan de lager 
spill med / illustrerer bevegelser fremover og bakover i tid.  
 
En fremstilling av fortiden som memory innebærer at denne er farget av subjektet som 
fremstiller den, den er altså subjektiv og trolig også tilslørt. Dette antyder også Tom i 
den innledende monologen: ”The story is memory..., dimly lighted, ...sentimental, ...non 
realistic, and as memory, ...everything seems to happen to music.” Historien spilles 
altså med utgangspunkt i hukommelsen, i minner som ikke fullstendig kan gjenkalles 
eller ønskes gjenkalt (dimly lighted). Den er farget av emosjoner (sentimental), her i 
hovedsak Toms skyldfølelse, men også gjerne nostalgien og vemodet. Historien 
fremstår som uvirkelig (non realistic). 
 
Tom sier i åpningsreplikken at alt i minnet synes å foregå til musikk. Musikken 
representerer altså i en grad sentimentaliteten, vemodet og tilsløretheten som preger 
minnene. 
 
 
4.3.1. Besetning og instrumentasjon 
Jeg vil nå se nærmere på hvilke musikalske virkemidler Bibalo bruker for å underbygge 
ideen om memory play. Jeg vil se på hvordan denne underbyggingen eller ivaretakelsen 
skjer gjennom valg av besetning og instrumentasjon, samt hvordan instrumentene 
brukes innenfor gitte stilidiomer og skaper et spill med sjangere, stilarter og 
intertekstuelle referanser. Bibalo har selv uttalt om The Glassmenagerie at han ønsket 
en samtidig musikk, men med en følelse av ”håpløs romantikk”, og at han ønsket å gi 
musikken en ”amerikansk karakter”.53 Jeg var i kapittel 2 inne på hvordan komponisten 
i sine verker forføyer over flere musikalske stilarter og sjangere, og hvordan dette bidrar 
til at det er vanskelig å sette ham i bås som komponist. 
 
Orkesteret i The Glassmenagerie består av en liten strykerbesetning (tre fioliner, to 
bratsjer, to celloer og en kontrabass), klaver og harpe, et lite anlagt 
                                                 
53 Antonio Biablo i intervju med Ragnhild Veire Berg, NRK 2 14.10.2000. 
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slagverksinstrumentarium (triangel, to cymbaler, to crotali, glassklokker og vibrafon) og 
en blåsergruppe bestående utelukkende av treblåserinstrumenter (fløyte, obo, Bb-
klarinett, tenor saksofon, horn og fagott). Hvilke muligheter gir så denne besetningen? 
Komponisten har som nevnt valgt utelukkende å bruke treblåsere i orkesteret. I Bibalos 
orkestersats brukes treblåserne slik at det oppnås en dus virkning. Komponisten utnytter 
at klangen i treblåserinstrumentene kan være mindre direkte og konsis enn 
messinginstrumentenes. Messinginstrumentenes harde klang er valgt bort til fordel for 
de her mykere, mer transparente treblåserinstrumentene. Denne skrivemåten for 
blåsergruppen gir dermed inntrykk av en tilslørethet, som også svarer til minnets eller 
hukommelsens tilsløring av fortiden. Denne tilsløretheten kan også sees på som en 
gjenspeiling av at protagonistene ikke forholder seg til den virkelige verdens realiteter, 
men klynger seg til minner, drømmer og illusjoner. 
 
De ulike treblåserinstrumentene er også tildelt ulike funksjoner i operaen. Klarinetten 
anvendes gjerne for å angi en tidskoloritt, som et uttrykk for trettitallets USA, flere 
steder med klar referanse til Gershwins velkjente Rhapsody in Blue. Jeg har allerede 
nevnt hvordan dette skjer i scene 4, når Tom i beruset tilstand kommer snublende inn i 
leiligheten. Her anvendes også et glissandomotiv, for å vise ustabilitet i form av 
beruselse, som ett av mange eksempler på hvordan Bibalo tyr til gestisk anvendte 
figurer som illustrasjon.54 Klarinetten følger også Tom videre i den musikalske 
skildringen av ham. 
 
Skildringen av Laura domineres også av enkelte instrumenter. Ikke uventet er disse 
fløyte og solo fiolin, gjerne i høyt register som en antydning av hennes forhåpninger og 
drømmer. Dette instrumentvalget har noen bestemte konnotasjoner hvor lyriske 
instrumenter, gjerne skjørt klingende, svarer til den skjøre kvinneskikkelsen. Ved å 
utnytte denne siden av instrumentene kan komponisten nærme seg muligheten for å 
skildre det uvirkelige og glassaktige. Clément viser hvordan konnotasjoner til fløyten 
som opphisset, ekstatisk, lidenskapelig og feminin skriver seg tilbake til antikken hvor 
 
54 Jeg viser til avsnitt 4.4.2. Gestiske og ikoniske illustrasjoner hvor jeg utdyper dette. 
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fløyten ble sett på som det Dionysiske instrumentet.55 Vi ser dermed her hvordan Bibalo 
bruker musikkinstrumentene innenfor operaen på en måte som gjerne kunne fremstå 
som banal eller forutsigbar. Men om man betrakter ivaretakelsen av det lyriske og 
drømmeaktige gjennom blant annet disse skildringene som sentrale elementer ved 
operaen, fremstår likevel denne bruken av solo fløyte og fiolin som nødvendig og 
bærende for Bibalos musikalske gjengiving av Williams’ drama. Den utstrakte bruken 
av soloinstrument og tynn orkestrering i forbindelse med Laura, gjenspeiler altså hennes 
sårbarhet og skjørhet. Vi ser for eksempel hvordan Bibalo bruker fløyten til å knytte 
forbindelser mellom Laura, enhjørningen og det glassaktige og uvirkelige i scene 8b. 
Fløyteklangen utfolder seg i øvre del av registeret og trer klart frem i lydbildet i denne 
scenen hvor temaene knyttet til Laura veves sammen. Bibalo understreker på denne 
måten tvetydigheten i Lauras replikker: Ved å anvende Lauras instrument når hun 
snakker om enhjørningen og glasskolleksjonen viser Bibalo hvordan hun også snakker 
om seg selv. Jim og Lauras replikkveksling om enhjørningen er et eksempel på nettopp 
dette. Jim: ”Aren’t they [unicorns] not (sic) extinct in the modern world?”  Laura: ”I 
know.” Jim: ”Poor little fellow, … he must feel lonely.” Laura: ”He doesn’t complein 
(sic).” Over denne dialogen hører vi fløyten som dermed fremhever samtalens 
dobbelhet; den handler egentlig om Lauras isolasjon, om hvordan Laura ikke kan 
tilpasse seg en moderne virkelighet.  
 
Williams har endog i anvisningene til The Glass Menagerie foreskrevet en egen 
tilbakevendende musikk som understreker nostalgien, og som først og fremst er Lauras 
musikk. Også han legger vekt på sårbarheten: ”When you look at a piece of delicately 
spun glass  you think of two things: how beautiful it is and how easily it can be broken. 
Both of those ideas should be woven into the recurring tune…”  (Williams 1988:10). 
Williams har videre i det dramatiske forelegget anvist instruksjoner for i hvilke scener 
og sammenhenger denne musikken skal opptre. Disse anvisningene følges i stor grad 
opp i Bibalos opera. Noen eksempler: I første scene har Williams anvist musikk idet 
                                                 
55 Catherine Clément: ” Through Voices, History”, s 18,  in: Mary Ann Smart Siren Songs. Clément viser 
også til instrumentets konnotasjoner til det forføreriske, som for eksempel kommer til uttrykk i sagnet om 
rottefangeren i Hameln. 
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scenen fader ut. Bibalo avslutter scenen med ”Lauras motiv” spilt i orkesteret.56 
Williams ønsker at musikken skal klinge som bakteppe i scene 4 når Tom og Amanda 
diskuterer Laura. Her følger Bibalo opp med melodilinjer i solo obo og fløyte. I scenen 
hvor Tom forsøker å få moren til å innse at hun ikke må ha for høye forhåpninger til 
utfallet av det forestående herrebesøket (scene 5 hos Williams, hos Bibalo scene 6), 
ønsker Williams en tango (!) ”…with a somewhat ominous tone” (Williams 1988:50). 
Her legger Biablo en dyster klang i strykergruppen. I scenen som utspilles mellom Jim 
og Laura har Williams antydet et skifte i musikkens karakter fra Jims replikk ”…you’re 
- Blue Roses!” til Lauras ”But blue is Wrong for Roses!” (Williams 1988:83). Dette 
skiftet finner vi, naturligvis, også i Bibalos opera. Men Bibalo går også enkelte steder på 
tvers av Williams musikalske anvisninger, og bruker fraværet av musikk som 
virkemiddel. Dette skjer for eksempel når Jim kysser Laura. Williams på sin side ønsker 
et voldsomt svell i musikken akkurat her, men Bibalo har svært virkningsfullt valgt å 
understreke dette operaens høydepunkt med å skape en total stillstand i dette øyeblikket. 
På samme måte har Williams anvist musikk når Tom skubber borti Lauras 
glassmenasjeri idet han styrter ut døren (scene 3), men også her understreker Bibalo 
betydningen av denne hendelsen med nettopp fraværet av musikk. Dette virkemiddelet 
tilskrives gjerne Debussy som ”oppfant stillheten” som virkemiddel i Pelléas og 
Melisande. I stedet for å bygge opp under kjærlighetsscenen i 3. akt hvor de to 
innrømmer at de elsker hverandre med et musikalsk svell slik operatisk konvensjon 
skulle tilsi, lar Debussy karakterene nærmest viske replikkene, uakkompagnert. Det er 
som om orkesteret holder pusten idet dette høydepunktet utspiller seg. 
 
De fallende bevegelsene i melodilinjene, både vokalt og i orkesteret, bidrar til å tegne et 
bilde av melankoli. Dette er særlig fremtredende i første scene. De fallende bevegelsene 
er også betydningsfulle fordi de innevarsler operaens utfall: Nemlig, nettopp, fallet, det 
vil si fortapelsen. Disse fallende bevegelsene er nok et eksempel på hvordan Bibalo tyr 
til gestisk anvendte musikalske figurer. Det finnes intet håp for verken Amanda eller 
Laura, de styres mot avgrunnen. Bigsby viser til hvordan Williams’ skuespill aksepterer 
                                                 
56 Se avsnitt 4.4.1. Ledemotivene for presentasjon av dette motivet. 
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en grunnleggende determinisme, både sosial, miljømessig og psykologisk (Bigsby 
1989:42). Denne determinismen kommer så absolutt til uttrykk i The Glass Menagerie, 
hvor karakterene ikke har mulighet til å unnslippe sitt fangenskap. Selv flukten er ingen 
tilfredsstillende utvei, viser det seg. Også Lindenberger (Lindenberger 1984:54f) viser 
til hvordan opera på en annen måte enn det talte dramaet har mulighet til å skape en 
illusjon av uunngåelighet eller predestinasjon, gjennom musikken. Den musikalske 
utviklingen, ”the inexorable beat of the music”, fanger karakterene i et handlingsforløp 
hvor sangerne ikke har mulighet til å handle fritt innenfor dramaet på samme måte som 
en skuespiller har i et talt drama. Et partitur begrenser utøverens frihet på en mer 
gjennomgripende måte enn teksten alene. Determinismen kan altså sees som immanent i 
operaen som form. Følelsen av at skjebnen allerede er bestemt for Bibalos karakterer 
underbygges dermed dobbelt, både av de gestisk anvendt fallende bevegelsene og av 
vissheten om at operaformen ikke tillater karakterene noe handlingsrom.  
 
Fallet illustreres også gestisk i Frøken Julie, og er et eksempel på hvordan Bibalo 
resirkulerer motiver og skrivemåter i operaene sine. Jeg viser eksempler på dette i 
avsnitt 4.4.2. Gestiske og ikoniske illustrasjoner. 
 
 
4.4. Tidsproblemet 
 
Jeg har vist hvordan Bibalos opera som memory play vektlegger følelsen av nostalgi, 
romantikk og sentimentalitet. Opptegningen av tidskoloritt er i korte glimt tydelig. Men 
er det mulig å fornemme at handlingen utspiller seg i en fortidig tid, eller fremstår den 
som samtidig, som nåtid? Jeg har allerede nevnt at Bibalo/Williams søker å få frem 
dualiteten i begrepet memory play: Fortid og nåtid i koeksistens. Musikken fremstår 
som samtidig (som samtidsmusikk) til tross for tegning av tidskoloritt og nostalgi. Det 
drama publikum bivåner er et drama som utspiller seg foran øynene på oss, nå. Abbate 
innvender i forhold til drama og dermed også opera, at det er umulig å skape en 
fortelling i preteritum (past tence). Dette fordi musikkens tilstedeværelse i nåtid, at den 
fanger lytteren i en nåtidig (present) erfaring umuliggjør distansen som en litterær fortid 
innebærer. Det operatiske dramaet utspiller seg i nåtid. Dramaet og operaen er ikke som 
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den litterære fortellingen diegetisk, men mimetisk (Abbate 1991:53). Teateret formidles 
ufiltrert og fanger tilskueren i en samtidighet. Det har ikke i seg samme mulighet som 
litterær narrasjon til å skape en fortellerens distanse til handlingen. Musikalske sitater 
kan gjenkalle fortiden, som en intertekstuell referanse, men de kan ikke skape a past 
tence (ibid:54).57
 
Abbate mener likevel å kunne påvise at musikken, og da især ledemotiver, i opera kan 
skape en form for fortidskonstruksjoner. Med utgangspunkt i Wagners Die Walküre 
beskriver Abbate hvordan musikalske narrasjoner kan signalisere at vi bivåner en 
handling som utspiller seg i fortid. Mot slutten av operaen blir det tydelig hvordan 
orkesteret opptrer med en egen fortellerstemme idet orkesteret spiller Siegfrieds motiv 
når Wotan synger ”wer meines Speeres Spitze fürchtet / durchschreitet die Feuer nie” 
(ibid:169). Det er rimelig åpenbart at orkesteret her opplyser oss om en fremtidig 
hendelse, at det er Siegfried som i den neste operaen i tetralogien vil vekke Brünnhilde 
fra søvnens forbannelse. Abbate gjør oss imidlertid oppmerksom på at denne 
fortellerstemmen i orkesteret også kan tolkes som at handlingene på scenen utspiller seg 
i fortid. Orkesteret vet historiens videre utfall og operaens handling utspilles derfor som 
i et tilbakeblikk. Orkesteret forteller oss en historie som for lengst har utspilt seg og som 
orkesteret vet utfallet av. 
 
 
                                                 
57 Guldbrandsen påpeker dog i sin analyse av Ole Olsens Aasgaardsreien at det er et spørsmål om ikke 
presens i musikken er iscenesatt som presens, fordi også presens forutsetter et overblikk utenfor 
tidsstrømmen (Guldbrandsen 2000:45). Dersom musikken, som Abbate hevder, er mimetisk blir det et 
spørsmål om mimesis også innebærer at den er representerende. Ricoeur innvender at ethvert narrativ, 
også det som omhandler nåtiden eller fremtiden, fremstiller det fortalte som om det var fortid (Ricoeur 
1985:74). Både Ricoeur og Brooks hevder at leseren møter teksten med hva Brooks kaller en anticipation 
of retrospection: Vi forventer at fortellingen fortelles i retrospektiv, presens leses egentlig som fortid 
fordi vi vet den står i forhold til en fremtid, nemlig fortellingens slutt (Brooks 2002:23). 
Fortellerhandlingens nåtid forståes av leseren som bakut for den fortalte historien, fortellingen oppfattes 
som tilhørende fortellerstemmens fortid (Ricoeur 1985:98). Dersom operaens presens kan sees på som 
iscenesatt, får dette i så fall konsekvenser for oppfatningen av operaen som utfoldende samtidig drama. 
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4.4.1. Ledemotivene 
Jeg vil nå se videre på om Bibalos bruk av ledemotiver og tilbakevendende temaer 
tjener en tilsvarende funksjon i hans opera, om de bidrar til å skape skiller mellom 
handling som utspilles i nåtid og handling som utspilles i minnenes fortid. Men først vil 
jeg kort gi en presentasjon av de ulike motivene.  
 
Jeg har valgt å kalle de tilbakevendende musikalske motivene i Bibalos opera for 
ledemotiver. Selv om disse motivene ikke gjennomgår noen større transformasjoner 
eller utvikling i løpet av The Glassmenagerie, og det dermed må tas forbehold i forhold 
til Wagnerske ledemotiver, oppleves de likevel som strukturerende i det musikalske 
dramaet som utgjør operaen. Ledemotivene i Bibalos opera er eksplisitt knyttet til 
teksten og handlingen. De utgjør musikalske metaforer som gir mulighet for å uttrykke 
tvetydigheter i teksten eller delte følelser hos protagonistene. Dette er også viktige 
momenter i Dahlhaus’ beskrivelse av formålet med Wagners ledemotiver: ”…a means 
[…] of linking what is  seen and spoken with what is not seen and not spoken.” 
(Dahlhaus 1992:86). Ledemotivene i The Glassmenagerie er gjennomgående ikke-
ikoniske. Selv om Bibalo flere steder benytter seg av lydmalende, gjerne gestiske 
effekter i operaen, er de ulike temaene og ideene/personene/følelsene de representerer 
ikke isosonore: Det finnes ingen musikalsk imiterende forbindelser av typen ”gong 
representerer hammerslag” (Abbates eksempel: Abbate 1991:33). Forbindelsene 
mellom motivene og det disse er knyttet til, finner man kun i dette verket, på samme 
måte som Wagners ledemotiver er ”tilfeldige”, det vil si assosiasjoner. Min navnsetting 
av ledemotivene er basert på teksten og den dramatiske kontekst motivene opptrer i, 
særlig ved første gangs presentasjon. Guldbrandsen nevner også ”musikalske 
indikasjoner på uttrykkskarakter og betydningskvalitet” som kriterier for en eventuell 
navnsetting (Guldbrandsen 2001:33). Dette spiller også selvsagt en rolle i min lesning 
av ledemotivene i The Glassmenagerie. Betydningskvaliteten har også blitt stadfestet 
gjennom den konvensjon komponisten selv har etablert gjennom bruk av samme typer 
motiver innenfor tematisk korresponderende kontekster i de ulike musikkdramaene. 
Bibalos ledemotiver kan dessuten sies å være statiske. De gjennomgår ingen utvikling i 
operaen, men opptrer uforandret verket igjennom. Endringene i tonehøyde og 
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intervallstruktur får ingen betydning for hvordan vi oppfatter motivene, de gir ingen 
grunn til ny tolkning: Motivenes funksjon omdefineres ikke. 
 
Ledemotivene må som nevnt også sees i lys av Bibalos øvrige musikkdramatiske 
verker. Flere av motivene viser seg å gå igjen i de ulike verkene, med tilnærmet likt 
betydningsinnhold innenfor den konteksten de opptrer i. Bibalo konstruerer på denne 
måten noen rammer hvor disse ”motiviske antydningene” som Rolf Gupta har valgt å 
kalle dem (Gupta 2003:58), får bestemte betydninger. Komponisten angir dermed selv 
en konvensjon for lesningen av det musikalske materialet, og skaper forbindelser 
mellom de musikkdramatiske verkene. Mye av det motiviske materialet i The 
Glassmenagerie finnes også i Frøken Julie. Blant annet kjenner vi igjen gestisk 
anvendte bevegelser i orkesteret, bruk av glissandi og uro-figuren. 
 
Alle operaens musikalske hovedmotiver og ledemotiver presenteres for oss i første 
scene. Hovedpersonenes motiver presenteres etter hvert som disse introduseres av Tom. 
”Lauras motiv” er en fallende liten sekund og opptrer første gang i Toms vokalstemme 
når han synger ”…My sister Laura…”. Det melankolsk-sørgmodige motivet gjentas to 
ganger i denne replikken, i ordene sister og Laura, og stadfestes dermed tydelig. 
Motivet vender stadig tilbake i sammenhenger hvor de øvrige karakterene snakker om 
Laura. Komponisten har også gjennomgående brukt motivet for å understreke 
tvetydigheter i teksten, for å vise at tanken på Laura er implisert i karakterenes 
replikker, eller at tanken på henne er present selv om dette ikke eksplisitt uttales 
gjennom sangen. Den stadige tilbakevendingen til ”Lauras motiv” gjør at det er rimelig 
å si at dette motivet gjennomsyrer operaen. På denne måten stadfestes også Laura 
nettopp som hovedmotiv for operaen: Det er tanken på søsteren som forfølger Tom, det 
er skyldfølelsen overfor henne som bearbeides gjennom verket. The Glassmenagerie er 
Lauras opera. ”Amandas motiv” etterfølger Toms replikk ”…my mother Amanda …" 
som en glissando i orkesterstemmen, nærmere bestemt strykergruppen. En gestisk 
anvendelse av glissando antyder gjerne ustabilitet. Motivet bidrar til flere ting i 
karakteriseringen av Amanda: Hun fremstår som fjollete, anmassende og samtidig 
usikker eller prøvende. Og som ustabil, som om hun mangler et realistisk fotfeste. 
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Ved siden av disse personrelaterte motivene I The Glassmenagerie finnes flere motiver 
som forbindes med flukt, eller ønsket om flykte. Det første ”fluktmotivet” introduseres 
for oss når Tom forteller om faren, og etterfølger replikken ”…our father…who left us 
long ago…”. Motivet som består i en melodisk 16-dels bevegelse i orkesterstemmen, 
presenteres her i den formen det også opptrer i senere i operaen. En forvanskning av 
motivet har allerede blitt presentert i forbindelse med at Tom introduserer seg selv, etter 
replikken ”I’m the narrator, and a character in it”, som for å antyde forbindelsen 
mellom den utvei både Tom og faren velger: Flukten fra familien. Det andre 
”fluktmotivet” har en urolig karakter, en 16-dels tremolo, som oftest over et 
sekundintervall. Dette motivet opptrer i likhet med det første ”fluktmotivet”, første gang 
i forbindelse med Toms omtale av faren, etter replikken ”…gave up his job, …and went 
away”.  
 
De siste motivene jeg skal beskrive her er knapt nok å regne som ledemotiver. Men 
ettersom de er tilbakevendende musikalske figurer som forbindes med én bestemt 
stemning og fordi de har stor betydning for den grunnstemningen som settes i operaen, 
velger jeg å presentere dem her. Operaens aller første motiv er en repetert fallende stor 
sekund i en tilnærmet moll-tonalitet (eller liten sekst forholdning), som setter 
grunnstemningen for verket som dyster og urovekkende. Det andre tilbakevendende 
motivet jeg vil nevne kommer første gang mot slutten av scene 1, og er et fallende 
akkordmotiv som er lagt til klaverstemmen. Dette motivet representerer motsetningen 
mellom realitetene og det livet karakterene drømmer om. Første gang motivet 
introduseres er i forbindelse med at Amanda drømmer om beilerne hun en gang kunne 
ha giftet seg med: ”…I could have married any one of them! Mind you! But, … I  picked 
your father ... your father!”  Siden vender dette ”motsetningsmotivet” tilbake som 
sentralt i scene 3 hvor Tom beklager seg over arbeidet på lageret ”But…I get up, ... and 
I go, … for sixty-five dollars a month, …and I kill all that I dream of doing, …  and 
being ever…”.  
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4.4.2. Gestiske og ikoniske illustrasjoner  
I tillegg til ledemotivene kommer en utstrakt bruk av lydmalende, og nettopp isosonore 
elementer i orkesteret. Dette er spesielt tydelig i scene 3 i Tom’s Parody, som dessuten 
er det nærmeste vi kommer en arie i operaen. I denne sekvensen finner vi flere gode 
eksempler på hvordan orkesterstemmen gestisk og ikonisk illustrerer Toms replikker: I 
hele sekvensen er piccolo og fløyte i høyt register dominerende, som for å illustrere 
hvordan Tom er opphisset og eksaltert – som om han går i fistel. Replikken ”You’ll 
blow up, sky high, Mother!” etterfølges av en trille over tostrøken ass og Bb i piccolo, 
og gir et bilde av hvordan Amanda skal fly høyt til værs. En sekstendels figur som 
spilles samtidig i fløyte og fiolin, i omvending, illustrerer replikken ”I lead a double 
life!”.  En litt mer raffinert illustrasjon, som dog er forbeholdt lyttere som er orientert i 
Bibalos øvrige produksjon, er selvsitatet som benyttes når Tom synger ”You will go up, 
up on a broomstick, over over the BlueMountain…”: Sanglinjen her er nærmest identisk 
med heksenes sanglinje i første scene av Bibalos opera Macbeth fra 1989. En effektfull 
poengtering altså av hvordan Tom ser på moren som en heks, og nok et eksempel på 
hvordan Bibalo driver gjenbruk av motivisk materiale som får noen helt bestemte 
konnotasjoner innenfor hans musikkdramatiske produksjon. 
 
Bibalo benytter seg også av repetitive figurer i orkesteret for å illustrere hvordan 
karakterene er fastlåst i sine liv, og hvordan de opplever sin egen livssituasjon som 
tvangsmessig og monoton. Et tydelig eksempel på dette finner vi i scene 7 hvor Tom 
beklager seg til Jim over hvordan ”alle i Amerika” oppsøker kinoen for å oppleve 
eventyr uten selv å utrette noe: ”People go to the Movies …instead of moving!”. Denne 
skildringen akkompagneres av en slepende staccato figur i tutti treblås og strykere som 
gjentas over flere partitursider. Akkompagnementet illustrerer tydelig hva Tom 
oppfatter som hverdagslivets monotoni. Dette akkompagnementet utgjør da også en 
poengtert kontrast når det urolige ”fluktmotivet” bryter inn idet Tom avslører at han har 
planer om å handle: ”I’m about to move!”. Et annet eksempel finnes i scene 8a: Laura 
forsøker å redegjøre overfor Jim hva hun har foretatt seg siden highschool, og forteller 
at hun blant annet har forsøkt seg på et handelskurs: ”I have tried …some busyness (sic) 
course, …I had to drop it, …it gave me … indigestion.” Under denne replikken ligger 
en legato repeterende figur i klaveret, og denne repetitive figuren fungerer her som 
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illustrasjon på hvordan Laura er fastlåst i sitt isolerte liv og er ute av stand til å fungere i 
samfunnet. 
 
Bibalo tyr også til gestisk bruk av oppadgående og nedadgående bevegelser. For 
eksempel i scene 8a: Jims sanglinjer domineres av oppadgående bevegelser som et 
uttrykk for hans selvbevissthet og optimisme. Dette står i motsetning til Lauras 
sanglinjer som uttrykker usikkerhet og tristesse gjennom nedadgående bevegelser i 
sanglinjene og i akkompagnementet. Disse gestiske anvendelsene av oppadgående og 
nedadgående bevegelser er godt befestet i operatradisjonen. I sin omtale av 
ledemotivene i Das Rheingold viser Dahlhaus til at ledemotivenes meningsinnhold hos 
Wagner dels er gestisk betinget: Oppadgående bevegelse indikerer evolusjon eller 
utvikling, mens nedadgående bevegelse indikerer forfall (Dahlhaus 1992:117). Jeg har 
tidligere antydet at de fallende bevegelsene i vokal og orkester i The Glassmenagerie 
også er betydningsfulle fordi de innevarsler operaens utfall, nemlig fallet eller 
fortapelsen.  
 
En tilsvarende gestisk skrivemåte finnes også i Frøken Julie. Fallet og oppstigningen er 
sentrale elementer i Strindbergs drama og i operaen. Begge deler illustreres gestisk i 
musikken. Julies fall symboliseres ved en fallende septim, og Jeans oppadstreben 
synliggjøres musikalsk gjennom stigende melodilinjer, for eksempel i operaens 
innledning hvor Jean beskriver sin drøm: ”…og jeg klatrer og klatrer … men stammen 
er så tyk og glat…”. Første del av replikken understøttes av stigende glissandi i 
orkestere. Bevegelsen i sangstemmen er også stigende, helt til vendepunktet i replikken 
”men stammen er så tyk og glat”, hvor stigningen i sangmelodien stagnerer. Her vender 
også orkesteret, og glissandobevegelsen blir nedadgående. 
 
 
4.4.3. Bruk av ledemotivene 
Jeg har så vidt nevnt hvordan Lauras motiv brukes for å synliggjøre tvetydigheter i 
teksten. Abbate bruker begrepet polyfon narrasjon [polyphonic narration] (Abbate 
1991:xiv) om hvordan musikken kan tale både med og på tvers av teksten, og således gi 
oss muligheten til å høre flere fortellerstemmer, både tekstlige og musikalske. En slik 
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polyfon narrasjon kan absolutt sies å være på spill i Bibalos opera, og denne 
fortellermåten er det også som bidrar til å plassere det (fiktivt) fortidige i forhold til det 
(fiktivt) nåtidige. Dette kan illustreres gjennom å se nærmere på hvordan 
”fluktmotivene” anvendes i operaen.  
 
Musikken tydeliggjør tvetydigheter i Toms replikker ved at fluktmotivet spilles i 
orkesteret når han går ut av leiligheten, som et forvarsel om den endelige flukten han 
skal foreta, likesom faren. Parallellen til faren og dennes flukt trekkes eksplisitt av Tom 
selv i scene 7, hvor Tom avslører for Jim at han er blitt medlem av sjømannsforbundet. 
Under den hemmelighetsbelagte avsløringen spilles det melodiske første ”fluktmotivet” 
repetert i orkesteret, til dialogen kulminerer i Toms replikk ”I’m like my father!”. 
Fortsettelsen ”The bastard son of a bastard!”  får stå uakkompagnert, uten ytterligere 
kommentar fra orkesteret, som for å understreke viktigheten og brutaliteten i dette 
forvarselet. Jeg har allerede vist hvordan dette grepet er befestet i 
litteraturoperatradisjonen, fra Pelléas et Melisande. Et annet eksempel på anvendelsen 
av ”fluktmotivet” som et forvarsel finner vi i scene 1. Familien sitter ved middagsbordet 
og Amanda gir Tom en insisterende leksjon om viktigheten av å tygge maten ordentlig, 
noe som resulterer i at Tom får et raseriutbrudd og reiser seg fra bordet for å gå ut og 
røyke. Idet Tom reiser seg og går ut bryter ”fluktmotivet” gjennom i klaveret. Dette 
illustrerer selvsagt flukten fra moren og middagsbordet i den aktuelle situasjonen. Men 
jeg mener motivet her også bærer bud om noe mer, nemlig Toms ønske om å flykte fra 
familiens fengsel, og til sist også om den endelige flukten han ikke bare skal komme til 
å foreta, men faktisk allerede har foretatt.  
 
Denne fortellermåten kan tyde på at musikken allerede kjenner operaens utfall, at 
musikken bærer bud om hendelser som allerede har skjedd, som det fortelles om fra den 
fiktive nåtid. Og slik er det jeg mener at bruken av ledemotivene kan peke i retning av 
en tolkning som tilsier at musikken forteller oss at dramaet utspilles i fortid. Spørsmålet 
videre er, hvordan kan musikken fortelle oss dette? Klinger musikken gjennom med en 
egen fortellerstemme? Når orkesteret insisterende spiller ”fluktmotivene” i disse 
scenene, kan det synes som om orkesteret varsler om en hendelse som skal komme til å 
inntreffe. Men utfallet er allerede kjent for Tom i fortellerens fiktive nåtid, og det som 
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tilsynelatende er forvarsler fra orkesteret, blir dermed like mye et tegn på at 
nåtidsfortelleren griper inn og opplyser oss om at flukten faktisk ble foretatt. Vi vet 
allerede at Tom som forteller har en nåtidens distanse til de scenene som utspilles 
mellom ham og de øvrige karakterene. Fortelleren kjenner historiens gang, han kjenner 
handlingen han presenterer for oss og vet at Toms, det vil si hans eget ønske om flukt til 
sist ble realitet. Jeg mener derfor det er grunn til å spørre seg om det ikke er Toms 
stemme som klinger gjennom i musikken i disse scenene? Fortelleren bryter inn og 
varsler om det som skal skje i den fiktive fortid, men som for nåtidsfortelleren allerede 
har skjedd. Siden det allerede har blitt etablert et skille mellom nåtiden som fortelleren 
står i og fortiden de øvrige scenene utspilles i, fungerer Toms fortellerstemme som 
klinger gjennom i musikken disse stedene, som en forsterkning av og en påminnelse om 
denne forskjellen i tidsplan. Tom gjør oss ikke bare oppmerksom på det som skal 
komme til å skje på fortidsplanet. Han gjør oss også oppmerksom på at handlingen vi 
bivåner utspilles nettopp i fortid, og at utfallet er kjent for fortelleren. 
 
Forholdet mellom Toms fortellerstemme og orkesterets stemme er imidlertid langt fra 
entydig. Forholdet mellom disse to fortellerstemmene forvanskes ved at orkesteret 
enkelte steder kommenterer uavhengig av Tom som forteller. I motsetning til Amanda 
og Laura presenteres ikke Tom med noe klart musikalsk motiv. Den eneste antydningen 
til en motivisk presentasjon av Tom skjer i innledningsmonologen ved at 1. fiolin spiller 
en forvanskning av ”fluktmotivet”, uten at dette engang trer særlig klart frem. Dette 
motivet presenteres først klart for lytteren når Tom omtaler faren. I den innledende 
monologen er det dermed som om orkesteret selv så vidt klinger gjennom med en 
antydning av Toms intensjoner. Orkesteret plasserer dermed Tom i forhold til faren og 
til fluktmotivet som Tom selv gjennom orkesteret senere presenterer i forbindelse med 
ham. De to fortellerstemmene griper inn i hverandre. 
 
Jeg har tidligere nevnt hvordan de fallende bevegelsene i vokale og orkestrale 
melodilinjer i scene 1 bidrar til å tegne et bilde av melankoli, og at disse bevegelsene er 
betydningsfulle fordi de varsler undergangen for Amanda og Laura som operaens utfall. 
Men disse fallende bevegelsene kan også ha en tredje funksjon. Ettersom de innevarsler 
dramaets utfall må også dette utfallet være kjent for orkesteret: Toms fortellerstemme 
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klinger gjennom i orkesteret, og den innledende scenen fungerer dermed som en 
musikalsk indikator på at Tom som forteller kjenner historiens gang. Dette innebærer 
også at orkesteret forteller oss at vi befinner oss på nåtidsplan i handlingen, de fallende 
linjene fungerer som en nåtidskonstruksjon. 
 
Musikken kan også på en unik måte beskrive hvordan Amanda flykter inn i minnene og 
hvordan hun hegner om en forgangen, nærmest mytisk fortid. I de scenene hvor 
Amanda mimrer om sine (innbilte?) beilere og om det gode liv i sørstatene, utnyttes 
spillet mellom den fortid scenene utspilles innenfor, og den fortid Amanda refererer til. 
Bruken av ledemotiver kan fortelle at vi er vitne til handling som utspiller seg i fortid, 
en fortid plassert i forhold til den nåtid som fortellermonologene utgjør. Men innenfor 
denne fortiden utspilt som kvasi-nåtid, refererer også karakterene til fortidige hendelser 
som ligger enda lenger forut i tid.  
 
Komplisert? Ja. Men Bibalo klarer å ivareta denne kompleksiteten, dette spillet med 
tiden, i operaen, i musikken. Jeg har beskrevet hvordan bruken av ledemotivene kan 
fortelle at vi bivåner hendelser som er fortid for fortelleren. Referanser til musikalske 
stilidiomer vi forbinder med 1930-tallet brukes som tidskoloritt. Lindenberger viser til 
hvordan innskudd av musikalske stilarter som lytteren kan plassere historisk, låner 
operaen et skinn av tidsmessig autentisitet før komponisten så igjen kan vende tilbake til 
det idiom hun selv komponerer innenfor. Denne bruken av ”musikalske arkaismer” 
finner vi mange eksempler på i operahistorien, for eksempel Strauss’ anvendelse av 
Monteverdi-sitater i Die schweigsame Frau eller Tsjaikovskis bruk av en 1700-talls arie 
av Grétry i Spar Dame (Lindenberger 1984:86). Så langt har jeg vist til hvordan Bibalo 
bruker to musikalsk fortellertekniske grep for å markere skille mellom fortid og nåtid: 
Ledemotivbruken og stilidiomatiske tidsmarkører. Bibalo bruker også en nostalgisk 
musikk for å vise at karakterene beveger seg bakover i minner om sin egen fortid. I 
scene 1 forteller Amanda om sine gentleman callers, en historie Tom og Laura har hørt 
mer enn én gang tidligere. Amandas fortelling er holdt i en lyrisk musikkstil med et 
lydbilde som ligger nært opptil mellomkrigstidens syngespill eller musical comedy. 
Musikken forteller at vi beveger oss bakover i en minnenes fortid. Amandas mimrende 
fortelling avbrytes av kommentarer fra Tom og Laura, og disse avbruddene rykker 
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fortellingen tilbake til kvasi-nåtidsplanet. Den utholdt lyriske sentimentale 
”fortidsmusikken” settes i motsetning til en krassere og hurtigere rytmisert 
”nåtidsmusikk”. Her ser vi altså hvordan Bibalo lykkes i å skape skiller mellom fortid 
og nåtid (det vil si kvasi-nåtid) innad i det som egentlig er en fortidsfortelling! 
 
Komponisten skaper altså en musikalsk distinksjon mellom fortid og nåtid. Men er 
denne distinksjonen tilstrekkelig til at publikum vil kunne oppfatte ”nåtidig” handling 
som vesensforskjellig fra ”fortidig” handling? Jeg mener nei. Det er umulig å komme 
fra at vi som tilskuere eller tilhørere fanges i en samtidig nåtidig erfaring. Selv ved hjelp 
av musikalske narrasjoner som kan fortelle en oppmerksom lytter at vi bivåner 
”fortidige” handlinger, er ikke det operatiske mediet i stand til å skape tilstrekkelig 
distanse til handlingene som utspilles på scenen. De musikalske indikasjonene på at en 
handling utspiller seg i ”fortid” vil ikke kunne overskygge opplevelsen eller erfaringen 
av å bivåne en fortelling som har utstrekning i samtidig tid.  
 
Jeg mener likevel at Bibalo langt på vei lykkes i å skille memory og ”fortid” fra ”nåtid”. 
Guldbrandsen diskuterer hvordan hermeneutiske lesninger av programmusikk kommer 
til en grense idet det blir et spørsmål om ikke musikken overskrider sitt tekstlige 
forelegg idet den mimetiske prosess ikke er passiv, men produserer noe nytt. Musikken 
har mulighet til å utdype og endatil forandre tekstens mening fordi den tar i bruk andre 
uttrykksmessige registre (Guldbrandsen 2000:42f).58 Og her er det Bibalos opera har 
mye av sin styrke: De fortellertekniske grepene komponisten benytter for å vise skillene 
mellom ulike tidsplan i fortellingen gjør at den musikalske gjengivelsen av Williams’ 
skuespill fremstår med utdypende registre i forhold til det opprinnelige forelegget. 
Bibalos operatiske realisering av Williams’ skuespill tilfører dramaet noe nytt: Operaen 
lykkes i å kaste nytt lys tilbake på det dramatiske forelegget. 
 
 
58 Tilsvarende diskusjoner finnes i forhold til opera, jeg nøyer meg her med å nevne Joseph Kermans 
Opera as Drama (Berkeley, 1988) og Carl Dahlhaus’ What is a musical drama? (Cambridge, 1989). Det 
hersker en gjengs oppfatning at det musikalske drama representerer noe annet og eget i forhold til det 
forelegg det er komponert over.  
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4.5. Operaen som minneakt  
 
The Glassmenagerie fremstår i stor grad som en bekjennelse. Fortelleren, Tom, er 
tynget av skyld og presenterer historien om Laura og moren i et forsøk på å tilbakedrive 
minnene han hjemsøkes av. Thomas P. Adler viser til hvordan denne Toms minneakt er 
terapeutisk: Når Laura adlyder Toms befaling ”Blow out your candle Laura – Good bye 
– good bye!”  i avslutningen av siste akt, fungerer denne innbilte hendelsen som et tegn 
på at Laura har tilgitt broren. Han kan dermed nå fortsette sitt liv, mens Lauras verden 
med dette for godt lukkes omkring henne (Demastes 1996:178). Tom gjennomlever 
operaens hendelser slik at han etterpå kan legge sin skyldfølelse bak seg. Det er 
nærliggende å trekke paralleller til Guldbrandsens lesning av Ole Olsens symfoniske 
dikt Asgaardsreien. Guldbrandsen viser her hvordan hendelsene i diktet virkeliggjøres 
ved at fortelleren i diktet, brudgom og drapsmann, gjennomspiller disse. Publikum tas 
med inn i erindringen, og musikken presenterer diktets handlinger som ”opplevd 
realitet” (Guldbrandsen 2000:68). På samme måte tar fortelleren i The Glassmenagerie, 
Tom, tilskueren eller tilhøreren med inn i dramaet, som jo er Toms erindring. Men siden 
The Glassmenagerie i motsetning til Asgaardsreien også har en scenisk dimensjon, er 
det ikke bare musikken, men også det utspilte dramaet som gjør at tilbakeblikket kan 
fremstå nettopp som opplevd realitet. Når dette dramaet gjennomspilles av Tom 
fremstår operaen dermed ikke bare som en bekjennelse, men som en nødvendig 
bearbeidelse.59
 
Men ettersom gjennomspillingen av hendelsene er Toms fremstilling og Toms 
bearbeidelse, er også denne fremstillingen farget av Toms blikk og Toms emosjoner. 
Jeg har nevnt muligheten for at det kan være Toms fortellerstemme som kommer til 
uttrykk i musikken. Tom presenterer historien og de øvrige karakterene. Samtidig 
presenteres også karakterenes motiver i orkesteret, og orkesterets presentasjon av 
                                                 
59 Jeg ønsker ikke her å begi meg inn i en hermeneutisk lesning av operaen som munner ut i en bestemt 
konklusjon om hva musikken ”handler om”. Jeg vil bare betone at bearbeidelsen eller bekjennelsen 
fremstår som sentral i lesningen av operaen, og især i en lesning som tar sikte på å belyse fortellerrollen i 
verket. 
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verkets sentrale motiver blir dermed forsterket og understreket. Fremstillingen er til dels 
tydelig emosjonelt farget. Dette kommer sterkest til uttrykk i presentasjonen av ”Lauras 
motiv”. I motsetning til de øvrige motivene presenteres ikke ”Lauras motiv” av 
orkesteret, men av Tom selv, i sangstemmen. Motivet etterfølges så av en svært lyrisk 
”f-dur” forholdning i fioliner og harpe. Dette er alt sammen med på å understreke Toms 
ømhet for søsteren. 
 
”Lauras motiv” er også det eneste som kan sies å gjennomgå en forandring i operaen. 
Denne forandringen inntreffer i verkets siste scene, hvor motivet opptrer i ny harmonisk 
drakt for å understreke hvordan minnene om søsteren hjemsøker Tom. I stedet for å 
fremtre i vant melankolsk-sørgmodig tapning, repeteres nå motivet gjentatte ganger i 
orkesteret, forvrengt, insisterende og urovekkende. Like etter følger replikken ”Then … 
all at once my sister touches my shoulder ... I turn and look into her eyes …” som 
akkompagneres av en vemodig melodilinje i solo fiolin: Lauras instrument. Toms 
skyldfølelse betones ytterligere som essensiell når fortsettelsen av replikken ”oh, … 
Laura, Laura, … I tried to leave you behind me, but I am more faithful than I intended 
to be!”, får tre frem uten akkompagnement som Toms sanglig mest virtuose linje, 
avsluttet med en tostrøken a sunget i falsett. Alt dette bidrar til å ramme inn operaen 
som en bearbeidelse og bekjennelse over skyldfølelsen etter å ha forlatt Laura.  
 
Bibalo har også valgt å legge til en replikk fra hver av karakterene, hentet fra senere 
scener i operaen, etter hvert som de introduseres av Tom i første scene: ”Tom, Tom, 
where are you going?” (Amanda), ”Where have you been all this time, Tom?” (Laura) 
og “I didn’t know that Shakespeare had a sister!” (Jim). Det er som om søsteren, moren 
og Jim snakker til Tom fra den for hukommelsen hinsidige tilværelse han ønsker å 
henvise dem til. Replikkene er med på å understreke operaens temaer: Laura, flukten og 
skylden. 
  
”Amandas motiv” er også emosjonelt farget. Det er Toms oppfatning av moren som 
enerverende masete som preger motivet. Amanda blir dessuten musikalsk skildret som 
uten bakkekontakt, uten rot i virkelighetens verden: Glissandomotivet i fiolinene ender 
øverst i registeret for så å dvele ved topptonene, uten å understøttes av de dypere 
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klingende instrumentene. I den musikalske skildringen av Amanda legges det stor vekt 
på sidene ved henne som masende og virkelighetsfjern. Dersom dette er komponistens 
tolkning av Amanda, fremstår hun som forflatet sammenlignet med det tekstlige 
forelegget. Ømheten og sårbarheten hennes, som tidvis kommer frem i Williams’ tekst, 
blir i operaen overdøvet av skildringen av henne som anmassende og virkelighetsfjern. 
Dette inntrykket bunner også i at Bibalo har valgt bort enkelte av tekstutsnittene som 
bidrar til å utdype karakteren. Men – dersom skildringen av Amanda er Toms skildring, 
stilles fremstillingen av henne i et litt annet lys, og det gir med ett mening at det er den 
evig masende og virkelighetsfjerne Amanda som trer frem for oss.  
 
Det som dominerer i skildringen av karakterene gjennom operaen, er dermed ømheten 
og vemodet forbundet med søsteren Laura, og en ganske åpenbar irritasjon forbundet 
med moren Amanda. Det er tydelig at det er disse emosjonene fortelleren Tom knytter 
til karakterene. Toms føleleser for moren er forbundet med hvordan hun holder et heller 
klamt grep om sin lille familie, og hennes insistering på Toms ansvar for familien som 
dennes forsørger. Det var forsørgerplikten som tvang Tom til et, for ham, slavepreget 
arbeid på lageret hos The Continental Shoe Makers, og det var arbeidet og morens 
misbilligelse som hindret ham i hans forfatteraspirasjoner. Toms flukt fra familien og 
hans slavebundne tilværelse kan derfor i stor grad forstås som en flukt fra moren. 
 
Det er videre et spørsmål om ikke Lauras rolle endres i operaen i forhold til Williams’ 
dramatiske forelegg. I Williams’ skuespill fremstår Laura som en noe utydelig eller 
svakt tegnet karakter sammenlignet med Tom og moren. I Bibalos opera får Laura 
derimot en mer fremtredende rolle ved at hun vektlegges i de musikalske skildringene, 
også når hun selv ikke er tilstede eller ikke nevnes eksplisitt gjennom teksten. Akkurat 
dette er særlig tydelig i scene 6 hvor Amanda ønsker ved månen og ber Tom om gjøre 
det samme. Det er ”Lauras motiv” som klinger gjennom i sangstemmen og i orkesteret 
når Amanda spør om Tom har ønsket seg noe ved månen. Dermed går det frem 
gjennom musikken at Amanda ikke bare ønsker seg ”happiness, good fortunes for my 
children” som hun hevder overfor Tom, men at det er Lauras fremtid som er i hennes 
tanker. Tom repliserer da også at han tror morens ønsker dreier seg om å få en ektemann 
til Laura. Dermed kan ”Lauras motiv” som klinger gjennom her dessuten være uttrykk 
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for Toms mistenksomhet, for hva han hører inn i Amandas replikk. Dette har han så 
anledning til å beskrive gjennom orkesterets kommentar fordi scenen spilles for oss i et 
tilbakeblikk. Dette er bare ett av mange eksempler på hvordan ”Lauras motiv” 
gjennomsyrer verket, og det er et spørsmål om ikke hun gjennom musikkens inngripen 
gjøres til hovedperson i operaen.  
 
Det er altså ikke bare i operaens realisering av skillene mellom memory, ”fortid” og 
”nåtid” at den fremstår med utdypende registre i forhold til Williams’ dramatiske 
forelegg. Musikken griper også inn i forhold til protagonistene og utdyper skildringen 
av disse. Gjennom den musikalske gjengivelsen av Williams skuespill har komponisten 
benyttet anledningen til å betone annerledes enn forfatteren, og også slik kaster operaen 
nytt lys tilbake på sitt opprinnelige forelegg og kan fremstå i ny tapning som 
musikkdrama.  
 
 
4.6. Teksten 
 
Litteraturoperaen hviler på en ambisjon om tekstnærhet. Det vil følgelig være naturlig å 
se nærmere på forholdet mellom dramaets tekst og operaens tekst. I hvilken grad 
ivaretas Williams’ dramatiske forelegg rent tekstlig? Hvilke konsekvenser får de utvalg 
og endringer komponisten har gjort i forhold til teksten? 
  
Jeg vil nå se litt nærmere på de endringer Bibalo har foretatt i Williams’ tekst.  De to 
karakterene som ser ut til å lide mest under avvikene mellom Williams’ tekstlige 
forelegg og de delene av teksten Bibalo har valgt å beholde, er Jim og Amanda. 
Opptegningen av Amanda i Bibalos opera preges av å være anmassende og 
virkelighetsfjern. Men Williams’ forelegg vektlegger også hennes ømhet og 
hengivenhet for Laura og Tom, hennes engstelse for sine barns fremtid, og scener hvor 
hun endatil uttrykker forståelse for Toms ønsker om at livet hans skulle innbære mer 
enn arbeidet på lageret. Williams’ Amanda appellerer i større grad til publikums 
sympati enn Bibalos karakter. Dertil kommer at Bibalo har valgt å utelate pantomimen 
mellom Amanda og Laura i avslutningen av stykket. Denne pantomimescenen i 
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Williams’ forelegg stiller ellers Amanda i et nytt lys og utdyper karakteren: ”Now that 
we cannot hear the mothers’ speech, her silliness is gone and she has dignity and tragic 
beauty. [...] Amanda’s gestures are slow and graceful, almost dancelike, as she 
comforts her daughter.” (1988:91).  
 
Jim fremstår også som noe forflatet og endimensjonal i operaen. Bibalo har valgt å la 
inntrykket Jim selv ønsker at vi skal ha av ham dominere karakteren. For eksempel har 
Bibalo valgt bort store deler av dialogen mellom Jim og Laura i Williams’ scene syv, 
som forteller om hva Jim hadde håpet å bli for seks år siden og om hvordan han er 
skuffet over hva livet har bydd ham. Her fremstår han med en ydmykhet som aldri 
kommer til uttrykk i Bibalos opera.  
 
Denne forflatingen av karakterene ser ut til å være et problem som går igjen i flere av 
Bibalos operaer. Hovland viser til hvordan Jean i Frøken Julie i stor grad blir redusert 
til en endimensjonal figur i Bibalos opera.60 Gjennom den utvelgelse Bibalo gjør av 
Strindbergs tekst, tar han også i en forstand moralsk stilling til stykket. Resultatet er at 
Strindbergs flertydighet utviskes og sympatien tilfaller Julie. Her rører vi ved et 
problem som nødvendigvis oppstår når en komponist benytter et allerede foreliggende 
drama som materiale for opera. Gjennom den utvelgelse komponisten gjør av 
forfatterens tekst, og gjennom den måten han velger å fremstille karakterene og 
handlingen musikalsk, tar han også stilling til teksten. Operaen vil være komponistens 
fortolkning av dramaet. 
 
Bibalo har også valgt å fjerne de sterkeste hentydningene til familiens fattigdom. 
Williams’ henvisninger til familiens klær som er avlagte og omsydde, er tatt bort. Det 
samme er episoden i Williams’ scene 4 hvor Amanda ber Laura kjøpe smør på kreditt 
og det kommer frem at kredittverdigheten hos kjøpmannen er vaklende. Bibalo velger 
altså bort noe av realismen i Williams’ tekst, det er snarere de lyriske sidene ved 
dramaet som betones. 
 
 
60 Forelesning ved Erlend Hovland, UiO mars 2003. 
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Et annet avvik mellom Williams’ tekst og Bibalos opera som får betydning, er 
behandlingen av de episodene hvor Amanda, sammen med Laura og Tom ønsker ved 
månen. Bibalo har lagt til en ekstra måne-scene, og disse får dermed en ekstra vekt som 
de ikke har hos Williams. Komponisten oppnår dermed ytterligere en betoning av det 
mytiske og poetiske, en betoning som gjerne kan sees i lys av det natt-motivet som kan 
gjenfinnes i flere av Bibalos verker, blant annet med komposisjonstitler som La Notte 
(1975) eller Sinfonia Notturna (1968). Men med denne betoningen av måne-scenene 
kan også Bibalos kvinner plasseres innenfor en kontekst av operatiske kvinneskildringer 
hvor det er en forbindelse mellom natten, månen og galskapen. Linda og Michael 
Hutcheon viser i sin lesning av Strauss’ Salome hvordan det finnes en forbindelse 
mellom månen, det kvinnelige, galskapen og begjæret.61 I denne ”månesyke-
tradisjonen” finner vi også et verk som Schönbergs Erwartung fra 1909. Forbindelsen 
mellom menstruasjon, månen, seksualitet, galskap og ustabilitet var vanlig i europeisk 
fin de siècle medisinsk litteratur. Disse forbindelsene er på spill i Wilde/Strauss’ 
Salome. Månen får spesiell vekt i denne sammenheng som ”…a psychic screen upon 
which characters project their desires and anxieties…” (Hutcheon 2000:212). Månen er 
sentral i beskrivelsen av Salomes galskap. De stadige referanser til månen i Strauss’ 
opera innenfor en kontekst av elskende, kyskhet og død antyder også en forbindelse til 
en medisinsk diskurs knyttet til menses og en økt seksuell appetitt og voldelighet 
(ibid:213). Månescenene i Bibalos opera knytter dermed en forbindelse mellom 
Amanda og Laura og disse kvinneskikkelsene, som en intertekstuell referanse. Ved 
siden av mor og datter i The Glassmenagerie er det også andre kvinneskikkelser i 
Bibalos musikkdramatiske produksjon som kan knyttes opp mot operahistoriens 
månegale kvinner. I Frøken Julie gjøres vi oppmerksom på hvordan frøkenen ”har sin 
tid nu” og derfor er ”vanvittig”. Handlingen i Frøken Julie utspiller seg under feiringen 
av midtsommernatten, og kan i en forstand sees som nok et eksempel på betoningen av 
det nokturne i Bibalos produksjon. Men i Frøken Julie er det ikke det lyriske, mytiske 
som trer frem i nattens mørke, men derimot hovedpersonens mentale skyggeside. 
Strindbergs skuespill er også skrevet i 1888, fire år før Wildes Salome, og plasserer seg 
 
61 Linda Hutcheon og Michael Hutcheon: ”Staging the female body” in: Mary Ann Smart (red.): Siren 
Songs (Princeton 2000). 
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dermed innenfor den samme fin de siècle-diskursen omkring månen, menstruasjonen og 
mental ustabilitet. Det må likevel bemerkes at denne konteksten ikke gir grunnlag for en 
tolkning av Amanda og Laura som gale i noen forstand, selv om deres virkelighetsflukt 
og klyngen om illusjonene kanskje kan sies å grense opp mot en form for mental 
instabilitet. 
 
 
4.7. Sangen 
 
Jeg har vært inne på hvordan det skjer en endring i skrivemåte for sang, tale og stemme 
i opera i det 20. århundre. Tendensen til litterarisering er sentral i denne sammenheng. 
Innenfor litteraturoperaen betones strukturlikheten mellom tekstlig forelegg og 
musikalsk drama. Det operatiske verket skal ivareta det litterære verkets språklige og 
semantiske struktur, og ordet settes i sentrum. Dette vil få konsekvenser for uforming av 
sangen i verkene ettersom teksten skal tre tydelig frem. Bibalo har som nevnt blitt 
karakterisert som tradisjonalist spesifikt med henvisning til sangen i hans 
musikkdramatiske verker (Brincker og Sørensen 1997:350).  Jeg vil nå se nærmere på 
hvordan Bibalo anvender ulike typer sang i ”The Glassmenagerie”, og hvordan han 
forholder seg til operatiske konvensjoner i denne henseende.  
 
Allerede i operaens første scene er det mulig å se hvordan Bibalo gir ulike typer sang 
ulikt betydningsinnhold. The Glassmenagerie åpner med en talt monolog hvor Tom 
plasserer handlingen geografisk og tidsmessig. Etter den talte monologens siste linje 
”This is the social background of the story.” følger en ”igangsetter-akkord”, en 
oppadgående glissando i el-piano, som opptakt før orkesteret kommer inn og Tom 
synger ”The story is memory ... dimly lighted, ... sentimental, ... non realsitic, and as 
memory ... ev’ry thing seems to happen to music.” utformet som en lyrisk bel canto-
linje. Toms videre introduksjon til operaen er holdt i en fortellende, resitativisk eller 
deklamatorisk stil konsentrert om én tone når han presenterer operaens øvrige 
karakterer. Bibalo etablerer dermed allerede i operaens åpningsscene et skille mellom 
bel canto-sangen forbundet med det drømmeaktige, utenomvirkelige og en mer hemmet 
talende syngestil forbundet med det virkelighetsnære og konkrete. Det finnes dog visse 
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distinksjoner også innenfor den resitativiske eller deklamatoriske presentasjonen av 
karakterene. Jim som ”a gentleman caller for the final scene” deklameres med en viss 
patos når sanglinjen beveger seg intervallisk opp en stor sekst for de to avsluttende 
ordene ”final scene”. Det er som om dette grepet gjenspeiler den optimismen som 
senere i verket skal forbindes med Jims visitt. 
 
Karakterenes beherskelse, eller manglende beherskelse, av språket er også musikalsk 
illustrert i Bibalos operatiske realisering av skuespillet. I Williams’ dramatiske forelegg 
er det tydelig hvordan Laura ikke behersker talespråket. Hun er nølende og usikker, og 
snakker i korte, andpustne setninger. De eneste gangene hun snakker tydelig og 
fortellende, er når hun snakker om den fantasiverden hun flykter inn i eller om 
glassmenasjeriet. Jim fremstår som hennes rake motsetning. Han har språket i sin makt. 
Scenen mellom Laura og Jim hvor Jim med ivrig optimisme forteller om sine 
ambisjoner og hvordan han tenker å legge verden for sine føtter, er også rikt musikalsk 
utbrodert. Jim synger her en arietta, akkompagnert av et optimistisk klingende orkester 
med rytmisk snert. I Williams’ forelegg er språkets betydning understreket gjennom at 
Jim tar kurs i public speaking. Tilgang til språket innebærer tilgang til makt og kontroll 
med den verden som omgir ham. Lauras manglende språklige evner blir dermed en 
illustrasjon på hennes maktesløshet.62
 
Jeg har allerede nevnt hvordan Laura synger lengre legato linjer i øvre del av 
stemmeregisteret kun når hun snakker om minnene om Jim, om glassmenasjeriet eller 
om den fantasiverden hun flykter inn i. De passasjene i operaen hvor hun synger 
tilnærmet bel canto korresponderer altså med de avsnittene i skuespillet hvor hun har 
makt over språket. Skjønnsangen gis med andre ord spesielle betydninger hos Bibalo. 
Måten Lauras tale er gitt sanglig uttrykk innebærer en form for strukturlikhet mellom 
 
62 Bibsby (Bigsby 1987:43f) beskriver hvordan forholdet mellom beherskelse av ulike former for 
talespråk og makt inngår i en beskrivelse av hvordan protagonistene forholder seg til omverdenen, hvor 
det poetiske språket blir et middel til å overskride deres skjebnebestemte hverdagslige liv. Laura benytter 
seg av dette når hun flykter inn i sin fantasiverden, og det poetiske språket Tom kan benytte seg av i 
fortellerrollen står som en motsetning til det tvungne hverdagsspråket, og vitner om hans frigjøring.  
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litterært forelegg og opera, hvor beherskelse av språklige virkemidler tilsvarer 
beherskelse av musikalske virkemidler. 
 
En tilsvarende forbindelse hvor beherskelse av språk også innebærer beherskelse av 
makt og hvor dette kommer til uttrykk gjennom sangen, finner vi i Bibalos operatiske 
realisering av Frøken Julie.63 I første scene opptrer tjeneren Jean først sammen med 
kjøkkenpiken Kristin. Stilt overfor henne fremstår den sosiale klatreren Jean som 
veltalende og overlegen, især når han taler nedsettende om grevinnen og Julie og 
dermed setter seg selv over dem som står over ham i rang. Sanglinjene hans er utholdte 
og oppadstigende, som for å illustrere hans streben oppover i de sosiale lag. Men når 
Julie entrer scenen fremstår Jeans tale som underlegen. Julie får briljere sanglig med 
koloraturaktige figurer, mens Jeans sanglinjer får mindre registeromfang og blir mer 
hemmet. Jeans sosiale oppadstreben er også illustrert gjennom hans forsøk på å imitere 
Julies sang. Dette maktforholdet er blant annet godt illustrert i verkets andre scene. Jean 
og Julie deler en flaske vin og Julie synger ”Drikk så min skål!” utformet nærmest som 
en fanfare. Jean forsøker så å etterligne denne fanfareaktige sangen når han synger ”Min 
herskerinnes skål!”. Julies etterfølgende replikk ”Bravo!” får dermed dobbel betydning 
i operaen, ettersom den også henspiller på den gode etterligning Jean presterer.  
 
Motsetningsforholdet mellom Julie og Jean kan sees som en parallell til 
motsetningsforholdet mellom Jim og Laura, selv om denne motsetningen i større grad er 
en motsetning mellom hvordan de forholder seg til virkeligheten enn en motsetning 
mellom sosiale posisjoner. Lauras stemme kommer musikalsk fullt til uttrykk først når 
hun går opp i det irreelle, når hun oppslukes i sine minner og fantasier. Jim på den 
annen side, forblir jordnær og konkret, og får utfolde sitt sanglige potensial også når han 
snakker om dagligdagse ting. At de to rollene besettes av en lyrisk sopran og en baryton 
bidrar også til å understreke denne motsetningen: Den lyriske og drømmende lyse 
stemmen som motsats til den dypere barytonen som fremstår med myndighet og 
 
63 Jeg viser til forelesningsnotat mottatt av Erlend Hovland for forelesninger holdt ved UiO mars 2003 om 
virkemidler innenfor litteraturopera. Hovland tar blant annet for seg gestiske illustrasjoner samt forholdet 
mellom språk/makt/sanglig utfoldelse i Frøken Julie. 
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kroppslig tilstedeværelse i sangen. Catherine Clément foreslår antydningsvis en 
stemmens typologi hvor sopranen er ”offeret”, sårbart, og barytonen representerer en 
”organisert motstand”, med et vel artikulert opprør mot det bestående (Clément 
2000:22).64 Innenfor denne typologien representerer Tom som tenor ”den heroiske” 
eller ”rebellen”, og Toms stemmefag er dermed også i tråd med en tradisjonell 
rollebesetning. Vi ser dermed at Bibalo ikke utfordrer disse konvensjonene. 
Komponisten forholder seg tradisjonelt til rollebesetning i verket.  
 
Jeg vil vende tilbake til Brincker og Sørensens påstand om Bibalo som tradisjonalist i 
utforming av sangen i sine operatiske verker. Det er tydelig hvordan Bibalo forholder 
seg til en tradisjonell stemmetypologi. Han benytter seg av sangbare linjer som ivaretar 
teksten i en melodisk lyrisk utforming som korresponderer med den stemning han setter 
for verket som helhet. Vi ser dermed at komponisten forholder seg til et 
litteraturoperaparadigme med tradisjonelle virkemidler. I så måte kan det være på sin 
plass å påpeke at Bibalo som musikkdramatiker ikke kan sies å være representativ for 
andre tendenser innenfor norsk musikkdramatikk det siste tiåret, sett i forhold til en 
yngre norsk komponistgenerasjon som i større grad eksperimenterer med stemmefaget 
innenfor musikkdramatikken, og som i verkene distanserer seg fra en tradisjonell bruk 
av sang og stemme. Men det er også viktig å poengtere at den sanglige utformingen må 
sees i lys av det musikalske bildet komponisten tegner, hvor nostalgien og det lyriske 
står i sentrum. 
 
 
4.8. Iscenesettelsen 
 
Det finnes også eksempler i The Glassmenagerie på hvordan karakterenes sang kommer 
annerledes til uttrykk enn ellers i operaen idet selve syngeakten gjøres eksplisitt. Når 
Amanda mot slutten av scene 8 kommer inn til Laura og Jim, synger hun en banal liten 
 
64 Clément baserer i hovedsak denne typologien på opera fra 1800-tallet og tidlig 1900-tall, og det må tas 
forbehold om at en slik generalisering omkring korrelasjonen mellom stemmefag og personkarakteristikk 
er historisk betinget. 
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sang, en melodi hun husker fra hin glade dager i sørstatene. Når Bibalo velger å la 
denne lille melodien være uakkompagnert, kan vi nok en gang trekke paralleller til 
Debussys Pelléas et Mélisande. Abbate beskriver hvordan fokus rettes mot den vokale 
stemmen når orkesteret tier under hele Mélisandes sang i tårnet. Abbate bruker 
betegnelsen hyperrealisme om dette fenomenet: En ”virkelig” Mélisande ville være 
nødt til å synge uakkompagnert med mindre hun var i besittelse av en mandolin i sitt 
tilhold i tårnet. Så derfor også i operaen (Abbate 2001:172ff). Dette er også hva Abbate 
kaller en phenomenal performance, det vil si en vokal fremføring på scenen som er 
tilgjenglig både for publikum i salen og for karakterene på scenen, som også oppfatter 
dette som sang (Abbate 1996:5). Lindenberger viser til den samme scenen for å 
illustrerer hvordan innslag av uakkompagnert sang i opera skiller ut dette musikalske 
segmentet fra andre moder av diskurs i det operatiske verket (Lindenberger 1984:85). 
Lindenberger mener å finne at operaen nettopp gjennom slike passasjer kan fremheve 
høydepunkter av intensitet i verkene. I Bibalos opera fremstår ikke Amandas sang med 
noen emosjonell intensitet, den er snarere tvert om svært så liketil. Men det kan være 
interessant å merke seg hvordan Amanda synger denne innskutte lille melodien på det 
tidspunkt i operaen hvor det emosjonelle høydepunkt mellom Laura og Jim nettopp har 
utspilt seg, og hvordan Amanda dekker sin forventning bak denne enkle melodien når 
hun entrer scenen. Det som skal fremstå som en ukomplisert og enkel trall, står her og 
dirrer i spenningen mellom morens dårlig skjulte forventninger og det brutale fall mot 
jorden datteren nettopp har lidd. Amandas sang flytter dermed fokus fra henne selv og 
mot den emosjonelt spente situasjonen den opptrer innenfor: Gjennom en 
understrekning av den uakkompagnerte sangen og den nakne vokale stemmen 
understrekes også sårbarheten i morens forventninger og datterens skuffelse. 
 
 
4.8.1. Iscenesettelsen som tema i det 20. århundres opera 
I kapittel 3 viste jeg til Lindenbergers gjennomgang av John Cages Europeras som 
iscenesetter operahistorien og operatiske konvensjoner (Lindenberger 1998:242ff). I 
Europeras innebærer iscenesettelsen også en aktiv selvrefleksjon over sjangeren, dens 
historie, dens virkemidler og bestanddeler. Refleksjonen over tradisjonen er det 
bærende element i verket. Jeg viser for øvrig til min diskusjon omkring operaens 
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selvrefleksjon i kapittel 2, avsnitt 2.1.2. Forholdet til tradisjonen, hvor jeg viser at 
operaen har hatt en grad av selvrefleksjon også før det 20. århundre.  
 
Iscenesettelsen er i aller høyeste grad gjort til tema i The Glassmenagerie. Men her er 
iscenesettelsen av en litt annen art enn i Cages verk. Som tilstedeværende forteller i 
operaen iscenesetter Tom sitt eget liv, sin egen fortid som opera. Ved at han taler 
direkte til publikum, gjør han oss oppmerksom på betrakterrollen. Vi iscenesettes 
dermed også som publikum. Tom transcenderer det drama han selv medvirker i ved å 
tre ut av dette og tale direkte til publikum, for så å tre tilbake som en av karakterene vi 
betrakter. Williams/Bibalo utforsker grensene mellom scenen og utenomverdenen. 
Transcendensen i verket blir også understreket i sluttscenen, hvor Tom har trådt ut av 
den lille verden som til slutt lukker seg omkring Amanda og Laura. Tom tar dermed et 
siste skritt i retning av publikum og understreker også på denne måten skillet mellom 
scenens illusoriske verden og den virkelige. Illusjonen fremstår som et sentralt tema i 
operaen. Toms dobbeltrolle som forteller som henvender seg til publikum, og som 
deltakende i dramaet tematiserer scenens illusjon: ”I give you truth in the pleasant 
disguise of illusion.” Men illusjonen er også tema på andre nivå i verket, gjennom de 
illusjonene karakterene opprettholder som et vern mot virkeligheten: Amandas mytiske 
forestillinger om sin fortid i Sørstatene, Lauras fantasiverden bebodd av skjøre glassdyr 
og likeså skjøre minner fra skoledagene, Jims ganske urealistiske forestillinger om 
hvordan han skal erobre verden, og Toms drømmer om en annen tilværelse. Til sammen 
danner disse forestillingene en vev av illusjoner innenfor den illusjonen som allerede 
utgjøres av scenen. 
 
Også musikken og musikkens rolle er iscenesatt innenfor operaen. Ved siden av 
samlingen med glassdyr er det en annen gjenstand som spiller en viktig rolle for Lauras 
fantasiverden og de illusjoner hun lager seg, nemlig grammofonen. Musikken om 
kommer fra hennes gamle sveivegrammofon, er en musikk som blir kunstig brakt til 
live. I Opera Vests sceneversjon understrekes dette ved at musikken først litt etter litt 
antar riktig tempo ettersom Laura sveiver grammofonen i gang. Sveivegrammofonen 
understreker den artifisialitet som omgir Laura: Den fungerer som en korrespondanse til 
glassdyrsamlingen ved dens representasjon av det uvirkelige. Det er kun denne kunstige 
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representasjonen av musikk Laura kan forholde seg til. Dette blir tydelig understreket i 
scene 8 hvor Laura og Jim hører musikk fra danselokalet utenfor. Når Laura forholder 
seg til denne levende musikken og danser med Jim, bryter alle hennes illusjoner 
sammen. Musikken fra danselokalet kan dermed sees på som en representasjon av den 
virkelige verden som Laura ikke tidligere har villet eller kunnet forholde seg til. Slik ser 
vi hvordan denne levende musikken som kommer utenfra får en funksjon i denne 
scenen som korresponderer til den funksjon Jim har i dramaet, idet den utløser både 
Lauras ”oppvåkning” og hennes ”fall”.  
 
Vi ser hvordan musikken er representert på tre nivå innenfor denne scenen: Musikken 
fra sveivegrammofonen og musikken som kommer utenfra, fra danselokalet, utgjør to 
av disse nivåene. Begge disse musikalske representasjonene er tilgjengelige for 
karakterene på scenen. I tillegg kommer musikken fra orkesteret, som kun er 
tilgjengelig for publikum. Vi ser dermed hvordan det i denne scenen også er et intrikat 
spill mellom ulike musikalske representasjoner og hvilke fortolkninger disse ulike 
representasjonene kan gis. 
 
Det er naturlig å vende tilbake til Abbates begrep om phenomenal performance. Dette 
begrepet viser til et moment av iscenesettelse innenfor det verket en slik performance 
opptrer innenfor. I The Glassmenagerie kan Amandas uakkompagnerte sang i operaens 
siste scene også sees på som en iscenesettelse av sangen og av tilskuerrollen. 
Karakterene på scenen hører Amandas sang som sang, og publikum blir i dobbel 
forstand gjort oppmerksom på sin rolle som tilskuere til den sanglige opptreden som 
utspiller seg på scenen foran dem. I dette øyeblikket har publikum i salen samme rolle 
som karakterene på scenen, som tilhørere til Amandas sang. Episoden i scene 8 hvor 
Laura og Jim danser til en musikk som verken kommer fra orkesteret eller fra en 
musikalsk representasjon på scenen, men fra et annet orkester eller en annen 
grammofon, usynlig både for publikum og for karakterene på scenen som forholder seg 
til denne musikken, blir dermed også et innslag av en slik phenomenal performance 
hvor lytterrollen iscenesettes. 
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Det virker rimelig å trekke forbindelser til en av de tidlige litteraturoperaene, nemlig 
Alban Bergs Lulu. Erik Steinskog viser til hvordan nettopp iscenesettelsen gjøres til 
tema i Lulu.65 I Bergs opera finnes iscenesettelsen på flere nivåer i verket. Steinskog 
viser blant annet til hvordan operaen har selvrefleksive trekk ved at Lulu synges av en 
koloratursopran. Dette fungerer som en intern referanse til operahistorien, som en 
tematisering av det operatiske. Dertil kommer iscenesettelsen av iscenesettelsen, av 
nettopp publikum, eller betrakterrollen. Steinskog henviser til ”malerscenen”, første 
scene i første akt, hvor vi blir gjort oppmerksom på vår publikumsrolle fordi vi ser et 
publikum på scenen som betrakter Lulu. Operaen har heller ingen overtyre, men starter 
rett på handlingen. Hovland argumenterer for hvordan overtyren vil være umulig 
innenfor litteraturoperaen fordi denne vil installere musikken som førende, eller 
strukturbærende part.66 Heller ikke i The Glassmenagerie finnes det en overtyre. I 
åpningsscenen er det først teksten alene som får tale, uten musikk, og teksten settes 
således i sentrum. Jeg vender dermed igjen tilbake til hvordan operaen i det 20. 
århundre preges nettopp av at ordet settes i sentrum, både sanglig og tematisk gjennom 
litterariseringen av operaen som nevnt i avsnitt 4.1. Litteraturoperabegrepet. Dette 
fokuset underbygges på flere plan i Bibalos opera: Gjennom hvordan sangen følger 
talerytmen og ofte er deklamatorisk, gjennom fokus på teksten allerede fra operaens 
innledning, og gjennom instrumentasjonen som lar ordene og sangen tre tydelig frem. 
 
Jeg vil til sist komme tilbake til den iscenesettelsen av presensfortellingen som 
representeres ved musikken og den mimetiske fortelling. Jeg har allerede vært inne på 
dette i forbindelse med min diskusjon omkring tidsproblemet, om tilhørerens og 
tilskuerens opplevelse av de ulike tidsplan i operaen. Et av poengene hos Ricoeur som 
også understrekes av Abbate er hvordan valg av fortid som fortellingens fortalte tid, 
understreker en mangel på deltakelse eller engasjement; en fortellerens distanse.67 Men 
ettersom musikalske narrasjoner i større grad enn litterære oppleves som om de utspilles 
                                                 
65 Upublisert artikkel ”Das war ein Stück Arbeit!“ – Jack the Ripper and the Ends of Opera, UiO 2004. 
66 Forelesning ved Erlend Hovland UiO, 19.03.2004. 
67 Ricoeur 1984:68: “What grammars calls the past and the imperfect […] are narrative tenses, not 
because a narrative basically expresses past events, real or fictive, but because these tenses are oriented 
towards an attitude of relaxation, of uninvolvement.” 
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i nåtid, vil en slik fortellerens distanse oppheves i operaen. Selv om Tom som forteller 
er til stede på scenen, og hans og musikkens fortellerstemmer (som gjerne ser ut til å 
sammenfalle) forteller oss at handlingene på scenen utspiller seg i fortid, er disse likevel 
iscenesatt som presensfortelling. En av Abbates påstander er hvordan den diegetiske 
fortellingen kan ufarliggjøre [disarm] de fortalte hendelsene fordi fortelleren har en 
mulighet til å konstruere noen kontrollerende rammer for fortellingen. Den diegetiske 
fortellingen ”…is a tale told later, by one who escaped to the outside of the tale, for 
which he builds a frame to control its dangerous energy.” (Abbate 1991:53). Jeg har 
tidligere i dette kapitlet argumentert for hvordan Tom som det operatiske dramaets 
forteller også er i besittelse av noen slike musikalske kontrollerende virkemidler eller 
rammer. Selv om lytteren eller tilskueren fanges i dramaet som nåtidsfortelling, 
observerer vi hvordan dramaets tilstedeværende forteller gjør oss oppmerksom på at 
handlingene utspiller seg i fortid. Også i musikken finnes markører av ulik art som gjør 
oss oppmerksom på de ulike tidsplan i fortellingen, men desto viktigere: Musikken er 
farget av fortelleren, av nettopp fortellerens distanse til det som utspiller seg på scenen. 
Den operatiske presensfortellingen i The Glassmenagerie understrekes dermed nettopp 
som et iscenesatt presens: Tom inngår i et spill omkring fortellerens transcendens i den 
mimetiske fortelling. Jeg vil også i denne sammenheng trekke frem Abbates essay 
Outside the Tomb (Abbate 2001). Et av forfatterens siktepunkter i dette essayet er 
hvordan utøveren av musikkverket kan sees på (og har blitt sett på) som en form for 
automaton, eller robot, som styres av ”hånden innenfra”, av komponisten eller av verket 
selv. Sangere derimot, gir gjennom den menneskelige stemmens nærvær et skinn av 
autonomi, av at sangerens ytring er hennes egen.68 En konsekvens av dette blir at Toms 
ytringer i det operatiske dramaet får en egen autoritet, en autoritet som underbygges av 
at musikken er farget av hans fortellerstemme. Den iscenesatte presensfortelling synes å 
kontrolleres av dramaets forteller. 
 
 
                                                 
68 Abbate ser på sangen som ”a paradigmatic instance of presence” (Abbate 2001:200). Ordet presence 
indikerer i større grad enn det norske ordet nærvær at det er snakk om nærvær i nåtid. 
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4.9. Oppsummerende bemerkninger 
 
Det tegner seg et bilde av The Glassmenagerie som en mangefasettert opera hvor spill 
med tradisjon og sjanger er viktige elementer i forståelsen av verket. Dersom denne 
operaen skal sees på som et talende eksempel på Bibalos musikkdramatiske produksjon, 
er det vanskelig å motsi omtalen av Bibalo som tradisjonalist. Vi har sett hvordan 
verkets utforming ikke utfordrer operatiske eller dramatiske konvensjoner og hvordan 
Bibalos bruk av typologier som angår stemme og instrumentering, er godt befestet i 
operatradisjonen. Komponisten skriver seg også inn i en litteraturopera-tradisjon hvor 
han tar denne sjangerens virkemidler i bruk, og underbygger og utdyper Williams’ 
drama slik at operaen fremstår som en teksttro utgave av det dramatiske forelegget. 
Samtidig blir det tydelig hvordan Bibalo har en beherskelse av sjangeren og de 
virkemidler han råder over, som gjør at verket fremstår som avansert, selv om 
komponisten forholder seg til et litteraturoperaparadigme med tradisjonelle virkemidler. 
Gjennom arbeidet med denne avhandlingen har jeg fått anledning til å bli godt kjent 
med Bibalos Glassmenagerie, og verket står fortsatt for meg som et av høydepunktene 
innenfor nyere norsk musikkdramatikk. 
  
Jeg har forsøkt å oppsummere noen tendenser innenfor nyere norsk musikkdramatikk og 
har diskutert noen aspekter som fremstår som sentrale i drøftingen av nyere 
musikkdramatikk generelt, og de norske verkene, representert ved Bibalos 
Glassmenagerie, spesielt. I en fremstilling som tar sikte på å gi et bilde av noen 
tendenser innenfor et såpass stort og mangesidig felt, har jeg nødvendigvis vært nødt til 
å konsentrere meg om noen utvalgte perspektiver. Siden begrep om tradisjon og sjanger 
har stått sentralt i fremstillinger av og diskusjoner om den norske musikkdramatikken, 
har jeg latt disse elementene utgjøre dreiepunktet også i min diskusjon. I en situasjon 
som den norske, hvor nasjonaloperaen har en kort historie å vise til og hvor den 
offentlige diskurs om opera som kunstform er begrenset, er diskusjoner omkring 
tradisjon og sjanger viktige for en videre utvikling av operasjangeren i Norge. Den 
økende produktivitet innen feltet som vi har sett de siste årene, gjør at en diskusjon som 
kan bidra til en bevisstgjøring omkring hva som er på spill i de nye verkene og hvordan 
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de forholder seg til den tradisjon og sjanger de plasserer seg innenfor, blir stadig mer 
presserende. 
 
Et av målene med avhandlingen har vært å vise hvordan også norsk musikkdramatikk 
skrevet i løpet av de siste tiår konfronterer allmenngyldige problemstillinger som 
gjelder utforming av opera i det 20. århundre. Jeg håper denne hovedfagsavhandlingen 
kan være et bidrag til en norsk diskurs om opera og musikkdramatikk som er på høyde 
med problemstillinger som er å anse som sentrale innen feltet. 
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Norsk opera 1958-2004 
 
 
ASHEIM, Nils Henrik 
Martin Luther Kings Himmelferd  
(1990) 
 
 Tekst: Alfred Hauge 
 Bestilt av Stavanger Domkirke 
 Urfremført: Stavanger Domkirke,  
 03.11.1990 
 
BERGE, Håkon 
 Bakkantinnene (1997) 
 
Tekst: Euripides, norsk gjendiktning 
ved Georg Johannesen, bearbeidet av  
 Bentein Baardson og Bodil Kvamme 
 Bestilt av Den Nationale Scene, med  
 støtte fra Festspillene i Bergen, BIT 20, 
 Bergen Filharmoniske Orkester og
 Rikskonsertene 
Urfremført: Festspillene i Bergen, 
21.05.1997 
 
BERGE, Håkon 
 Gagarin: En romfartsopera (1990) 
 
 Libretto: Jon Bing 
Bestilt av NRK Fjernsynets 
Musikkavdeling 
Urfremført: NRK Fjernsynet, 
12.04.1991 
 
BERGH, Sverre 
 Lyrikkens verkefinger (1972) 
 
 Libretto: Odd Eidem 
 Urfremført: NRK/TV, 09.09.1972 
 
BIBALO, Antonio 
The Smile at the Foot of the Ladder 
 (1958/62) 
 
Libretto: Antonio Bibalo etter en 
 fortelling av Henry Miller 
 Urfremført: Hamburg, 06.04.1965 
 
BIBALO, Antonio 
 Frøken Julie (1974-75) 
 
 Libretto: August Strindberg/ 
 Antonio Bibalo 
 Urfremført: Århus, 08.09.1975 
 
BIBALO, Antonio: 
 Gjengangere  (1981) 
 
  
 
 
Libretto: Henrik Ibsen 
Tilegnet Philharmonischer Orchester 
der Landeshauptstadt Kiel 
 Urfremført: Kiel, 21.06.1981 
 
BIBALO, Antonio 
 Glassmenageriet (1996) 
 
 Etter Tennessee Williams’ skuespill 
 Urfremført: Trier, 03.11.1996 
 
BIBALO, Antonio 
 Macbeth (1989) 
 
 Libretto: William Shakespeare 
 Urfremført: Den Norske Opera, 29.09.1990 
 
BJØRKLUND, Terje 
 Frøken Victoria: Lyrisk opera i 7 scener 
 
Libretto: Hans Kristiansen, Heidi Bruun 
Sørensen, Benito Nava 
Teksten er inspirert av Knut Hamsuns 
Victoria 
 Urfremført: Bodø, Nordland Musikkfestuke,
 30.07.1998 
 
BREVIK, Tor 
Da kongen kom til Spilliputt: Barneopera 
(1973) 
 
 Tekst: Arne Kildal 
 Bestilt av Rikskonsertene 
 
BRÆIN, Edvard Fliflet 
 Anne Pedersdotter (1971) 
 
 Libretto: Hans Kristiansen 
 Urfremført: Den Norske Opera, 16.04.1971 
 
BUENE, Eivind 
September: Opera i én akt basert på Henrik 
Ibsens ”Hedda Gabler” (2004) 
 
 Libretto: Henrik Ibsen 
  
BULL, Edvard Hagerup 
 Den Grimme Ælling (1977) 
 
 Tekst: Fra H.C. Andersens eventyr 
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BULL, Edvard Hagerup 
 Fyrtøjet (1974) 
 
Tekst: Frk. Prior, etter H.C. Andersens 
eventyr 
Oppføres som nr. 2 sammen med Den 
Grimme Ælling 
 
GLANS, Fredrik 
Tobaksladans hemligheter: Kammaropera i 
en akt baserad på August Strindbergs saga 
med samma namn (1991) 
 
Libretto: Lars Anderstam 
Urfremført: Norges Musikkhøgskole, 
19.05.1990 
 
GODØY, Rolf Inge 
Drømmen og tråden: Musikkdramatisk 
collage over tekster av Jens Bjørneboe 
(1981) 
 
 Tekst: Per E. Fosser 
 Bestilt av Den Norske Opera 
 Urfremført: Den Norske Opera, juni 1981 
 
GRENAGER, Lene 
Karianna og dragen: En barneopera i sju 
scener: Fritt etter Et eventyr av Regine 
Normann (1994) 
 
 Libretto: Fritt etter Regine Normann 
 
HABBESTAD, Kjell 
 Hans Egedes natt: Ein kammeropera (1995) 
 
 Libretto: Paal Helge Haugen 
Urfremført: Festspillene i Nord-Norge, 
24.06.1995 
 
HABBESTAD, Kjell 
 The Maid of Norway (1999) 
 
 Tekst: Paal Helge Haugen 
 
HALMRAST, Tor 
 Alfa og Romeo: Radioopera (1997) 
 
 Tekst: Torgeir Rebolledo Pedersen 
 Bestilt av NRK 
 
HAUGLAND, Glenn Erik 
Hulda og Garborg: Kammeropera i 2 akter 
(2001) 
 
Libretto: Stella Bjørnstad og Rolf Norsen, til 
nynorsk ved Cecilie Løveid 
 Urfremført: Tynset 2001 
 
HAUGLAND, Glenn Erik 
Opera av flere opus: Konsertdrama i 8 opus 
for 2 mannlige skuespillere, 3 kvinnelige 
sangere, 1 violin, 1 keyboard, 1 
slagverk/percussion, 1 tekniker og tapes 
(1989) 
 
 Libretto: Ståle Tråsdahl 
 Urfremført: Oslo, Black Box, 15.09.1990 
 
HEGDAL, Magne 
 Lirendreieren: Opera for dukketeater (1990) 
 
Libretto: trad/  Alfred Sinding-Larsen: 
Olaves Pedersens viser 
 Bestilt av Ny Musikk 
 Urfremført: Festspillene i Bergen 28.05.1990 
 
HELLSTENIUS, Henrik 
   Sera (1999) 
 
 Libretto: Axel Hellstenius 
Bestilt av Opera Vest, med støtte fra Norsk 
Kulturråd og Norsk Kasettavgiftsfond 
 Urfremført: Oslo, Ultima 08.10.1999 
 
HOVLAND, Egil 
 Brunnen: Kyrkoopera i två akter (1972/2000) 
 
 Tekst: Bengt V. Wall 
 Bestilt av Stockholm Kirkeopera 
Urfremført: Oslo, Trefoldighetskirken, 
17.03.1982 
 
HOVLAND, Egil 
De Profundis: For baryton og orkester 
(2000) 
 
De Profundis er et tillegg til operaen Fange 
og fri 
 
HOVLAND, Egil 
 Fange og fri (1990) 
 
 Libretto: Britt G. Hallquist, Arve Brunvoll 
 Bestilt av Den Norske Opera 
 Urfremført: Festspillene i Bergen 02.06.1995 
 
HVOSLEF, Ketil 
Balladen om Narkis og Eko: En mytisk ballad 
i vår tid (1981) 
 
 Tekst: Claes Andersson 
 Bestilt av Göteborgs Kammerkor 
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 Urfremført: Bergen, Den Nationale Scene
 (Festspillene), 06.06.1982 
 
HVOSLEF, Ketil 
 Barabbas (2002/2003) 
 
Libretto: Ketil Hvoslef, etter et skuespill av 
Michel de Ghelderode 
 Bestilt av Den Norske Opera 
 Urfremført: Den Norske Opera 22.04.2004 
 
HVOSLEF, Ketil 
Døde sardiner: Mimisk kriminalopera med 
lysbilder (1986/87) 
 
 Tekst: Gunnar Staalesen 
 Bestilt av Festspillene i Bergen 
 Urfremført: Festspillene i Bergen, 
 22.05.1987 
 
IBERG, Helge 
Det ondes magt: Fritt etter Barbereren fra  
Valebø: Et sosialdemokratisk 
gesimskunstverk i 2 akter  
 
 Urfremført: NRK 25.09.1990 
 
JANSON; Alfred 
 Et fjelleventyr (1972) 
 
 Libretto: Anders Bye 
 Urfremført: Den Norske Opera, 1972 
 
JOHANSEN, Bertil Palmar 
Hjerter Dame til Ringve: En portrettopera 
om Victoria Bachke (1999/2000) 
 
 Libretto: Cecilie Løveid 
 
JOHANSEN, Bertil Palmar 
 Det kjempende menneske (1982) 
 
 Libretto: Tor Edvin Dahl 
 
JOHNSEN, Hallvard 
 Legenden om Svein og Maria  (1971) 
 
 Libretto: Alfred Hauge 
 Urfremført: Den Norske Opera, 03.09.1973 
 
KOCH, Dagfinn 
 Før vi glemmer hverandres ansikter (1983) 
 
KOLBERG, Kåre 
Tivoli: En Tv opera etter Dylan Thomas’ 
novelle ”After the Fair” (1974) 
 
 Libretto: Per E. Fosser 
 Urfremført: NRK/TV, 29.10.1974 
 
KRISTENSEN, Bjørn Sverre 
Doctor Caligaris klarinett: Monodrama for 
tre sopraner og ensemble  (1995) 
 
 Tekst: Erik Meling 
 Bestilt av Sortland Sinfonietta 
Urfremført: Harstad, Iliosfestivalen, 
01.02.1996 
   
KROGSETH, Gisle 
 Sigrid og Eindride (2001/2002) 
 
 Libretto: Randi Wedvich 
 
KRUSE, Bjørn 
Du skal ikke elske din skjebne: En rock – 
kammeropera (1983) 
 
 Libretto: Terje Hoel 
Bestilt av Arbeidernes Ungdomsfylking 
(AUF) 
Urfremført: Oslo, Samfunnsalen, 
Youngstorget, 10.03.1983 
 
KRUSE, Bjørn 
 Et sjakkspill: TV opera (1979) 
 
 Tekst: Arild Feldborg 
 Bestilt av NRK/TV 
 Urfremført: NRK/TV, 29.12.1982 
 
KRUSE, Bjørn 
 Nils Holgerson (1986) 
 
 Tekst: Selma Lagerløf 
Urfremført: Sverige, Karlstad, Musikteatern i 
Värmland, 31.12.1986 
 
KRUSE, Bjørn 
 Den grøne riddaren: Opera i 2 akter (2004) 
 
 Libretto: Paal-Helge Haugen 
Urfermført: Kristiansand, Agder Teater 
10.03.2004  
 
KVAM, Oddvar S. 
 Avskjedsfesten: En kammeropera 
 
 Tekst: Marit Hoem 
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KVAM, Oddvar S. 
 Drømmen om den 13. time (1985/1989) 
 
 Tekst: Oddvar S. Kvam 
 Bestilt av Den Norske Opera 
 Urfremført: Den Norske Opera, 07.03.1987 
 
KVAM, Oddvar S. 
Skapet: En mini-opera (1989) 
 
Libretto: Marit Hoem Kvam 
Bestilt av Kunstindustrimuseet i Oslo 
Urfremført: Oslo, Kunstindustrimuseet, 
26.09.1989 
 
KVAM, Oddvar S. 
Trillingene Mjau: Barneopera i 1 eller 2 
akter (1974) 
 
 Tekst: Marit Hoem Kvam 
 
KVANDAL, Johan 
 Mysterier (1993) 
 
 Libretto: Barthold Halle etter Knut Hamsun 
 Urfremført: Den Norske opera 15.01.1994 
 
KVERNDOKK, Gisle 
 Falketårnet (1988-1989) 
 
 Libretto: Erik Fosnes Hansen 
 Urfremført: Skien, Ibsenhuset, 08.03.1990 
 
KVERNDOKK, Gisle 
Georgs magiske medisin: En opera buffa i 2 
akter etter en bok av Roald Dahl (1994) 
 
 Tekst: John Hollen 
 Bestilt av Operaen i Kristiansund 
 Urfremført: Kristiansund, 22.09.1995 
 
KVERNDOKK, Gisle 
Bokken Lasson – Sensibel suksess (1999-
2000) 
 
 Tekst: Ivar Tindberg 
 Bestilt av NRK/Radio 
 Urfremført: NRK/Radio 10.09.2000 
 
KVERNDOKK, Gisle 
Den fjerde nattevakt: Opera i 3 akter basert 
på Johan Falkbergets roman (2004) 
 
 Libretto: Ivar Tindberg 
 
LERSTAD, Tore Bjørn 
 Ole (1987) 
 
 Libretto: Tore Bjørn Lerstad 
 
LÖNNER, Oddvar 
 Marcia: Opera i 3 akter (2004) 
 
 Libretto: Oddvar Lönner 
 
MADSEN, Trygve 
 Circus Terra (1987-89/2000) 
 
 Libretto: Jon Bing 
 Urfremført: Den Norske Opera, 16.05.2002 
 
MOE, Ole Henrik 
Blob: En cartoopera i ½ akt 
 
 Tekst: Steffen Kverneland 
 
NORDENSTEN, Frank Trevor 
 Toget og døden (1997) 
 
 Tekst: Tor Edvin Dahl 
 Urfremført: NRK/Radio 1997 
 
NYSTEDT, Knut 
Med krone og stjerne: Kammeropera i 3 
deler (1971) 
 
Tekst: F. Timmermann/K. Langvik-
Johannesen 
 Urfremført: NRK/TV 1971 
 
ORE, Cecilie 
 A – ein skuggeopera (2001) 
 Bestilt av Oslo Opera Net 
Urfremført: Oslo, Ultimafestivalen, 
06.10.2001 
 
PERSEN, John 
Under kors og krone: Et 
musikkdramatisk verk for opera (1977-
85) 
 
 Libretto: Magnar Mikkelsen 
 
RYPDAL, Terje 
 Freden: En tidløs opera (1976) 
 
RYPDAL, Terje 
Orfeus vender seg og ser på Eurydike 
(1971) 
 
Urfremført: Henie Onstad Kunstsenter, 
Høvikodden, 1972 
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SKOUEN, Synne 
 Dusj: 1 opera for 2 (1984) 
 
 Tekst: Cecilie Løveid  
 Bestilt av Ny Musikk 
 Urfremført: Bergen, 29.05.1984 
 
SØDERLIND, Ragnar 
 Esther og den blå ro (1971-72) 
 
 Libretto: Sigbjørn Obstfelder 
 Urfremført: NRK/TV, 1978 
 
SØDERLIND, Ragnar 
 Rose og Ravn (1989) 
 
 Libretto: Knut Jørgen Moe 
 Bestilt av Festspillene i Bergen 
Urfremført: Bergen, Grieghallen, 
24.05.1995 
 
SØDERLIND, Ragnar 
 Olav Tryggvason (2000) 
 
 Etter et fragment av Edvard Grieg 
Libretto: Bjørnstjerne Bjørnson/Knut 
Jørgen Moe 
Urfremført: Bergen, Grieghallen, 
26.09.2000 
 
SØNSTEVOLD, Gunnar 
 Catilina 
 
 Libretto: Per Bronken 
 
SØNSTEVOLD, Gunnar 
 Innberetning til et akademi (1982/87) 
 
 Tekst: Franz Kafka 
Urfremført: Festspillene i Bergen, 
31.05.1982 
 
THOMMESSEN, Olav Anton 
 En plakatopera for musikk (1978) 
 
 Bestilt av Statens Operahøgskole 
 
THOMMESSEN, Olav Anton 
Et opera-kammer: Et liederportrett som 
”dogme”- cabaret (2001) 
  
Bestilt av Rikskonsertene  
Urfremført: Oslo; Ultimafestivalen, 
08.10.2001 
 
THOMMESSEN, Olav Anton 
Hermaphroditen: Ballettopera i to akter 
(1970/80) 
 
 Urfremført: Stockholm, 23.04.1985S 
 
THOMMESSEN, Olav Anton 
Hertuginnen dør: En skrekkopera i en 
prolog og en akt (1987) 
 
 Libretto: Per Bronken 
 Handlingen er fritt etter John Webster:
 Hertuginnen av Malfi 
 Bestilt av Statens Operahøgskole 
 
THOMMESSEN, Olav Anton 
Karneval i Oslo: Opera-kantate efter 
”Carneval in Paris” av Johan S. 
Svendsen 
 
 Urfremført: Oslo 14.03.1999 
 
THOMMESSEN, Olav Anton 
Melologer og monodramaer: 
Holdninger, samtaler og situasjoner i 
musikk: En ordløs kammeropera 
(1979/82) 
 
Revidert utgave av ”En plakatopera for 
musikk” 
 
TVEITT, Geirr 
 Jeppe: Opera i 3 akter, op. 250 (1964) 
 
 Libretto: Geirr Tveitt 
Urfremført: Festspillene i Bergen 
10.06.1966 
 
TVEITT, Geirr 
Verdens mindste opera, eller: Norsk 
fjellbondemoral, tragedie med happy 
ending (1959) 
 
 Tekst: Geirr Tveitt 
 
VAAGE, Knut 
 Nokon kjem til å komme 
 
 Libretto: Jon Fosse og Knut Vaage 
 Urfremført: Oslo, Ultima, oktober 2000 
 
WALLIN, Rolf 
 Manifest (2000) 
  
Libretto/regi/scenografi: Jacob 
Schokking 
 Urfremført: København 15.11.2000  
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ØDEGAARD, Henrik 
 Du + jeg = to: Miniatyropera (1985) 
 
 Tekst: Ingebjørg Dahl Sem 
 Bestilt av Telemark sang- og musikkråd 
Urfremført: Skien, Ibsenhuset, våren 
1985 
 
  
 
 
  
 
  
 
 
 
 
 
  
 
